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POVZETEK  
Teoretični del magistrske naloge Razširitev kroga je spremljevalec praktičnega dela naloge 
(Ne)sreča, kjer v praktični del zajeta umetniška dela s pomočjo raznih teoretičnih okvirov 
raziskujejo in utemeljujejo svoj nastanek in obstoj. Umetniška praksa je večplastno področje, zato 
se do bistva prebijam skozi plasti, ki med seboj sprva mogoče niso očitno povezane, vendar jih 
vsekakor povezuje relacija do umetniških stvaritev, ki stojijo v središču praktičnega dela te naloge. 
Od bolj na splošno relevantne tematike h konkretnim vsebinskim temeljem se naposled poizkušam 
prebiti do bistva lastne umetniške prakse. 
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ABSTRACT 
The theoretical part of the master's thesis Razširitev kroga (Expanding of a circle) is a companion to 
the practical part of the thesis (Ne)sreča ((Un)fortunate), in which the artworks, covered in the 
practical part, explore and justify their origin and existence by various theoretical frameworks. 
Artistic practice is a multilayered area, and to reach the essence I break through layers, which at 
first may not obviously be related to one another, but are definitely connected by the relation to the 
artistic creations that stand at the heart of the practical part of this thesis. From more generally 
relevant topics to concrete content foundations, I finally try to get through to the essence of my own 
artistic practice. 
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1. UVOD  
Popolni krog, kot ga poznamo po načelu matematične definicije, v naravi ne obstaja, vendar pa v 
vsakdanu naletimo na mnogo na videz popolnih krogov, ki so konstruirani recimo s pomočjo 
tehničnih naprav. Izhajajoč iz narave se krog nenadzorovano preslikuje v kultiviran prostor, kjer ne 
naseljuje samo oblik, ampak imenuje tudi področja, katerih strukture so tej obliki podobne. Krog se 
neprekinjeno pojavlja tudi v digitalnem prostoru, saj elektronske naprave omogočajo njegovo 
konstantno reprodukcijo. 
Definicija kroga ne označuje le geometrijskega lika, ki ga omejuje krožnica, ter vsega, kar je po 
obliki krogu podobno in to tudi na videz jasno izraža (npr. letenje v krogu), pač pa posega tudi na 
področje netelesnega, označuje recimo nekaj, kar koga ali kaj zlasti količinsko opredeljuje (npr. 
krog vprašanj, krog privržencev), oziroma nekaj, kar tvori enoto oz. celoto (npr. prijateljski krog) in 
pa tudi nekaj, kar tvori določeno področje, območje, sfero (npr. krog delovanja).    1
 Krog je tudi temelj terminov, kot so obtok, območje dosega in čas. Kopičenje krogov v 
določenem redu ali pa neredu je razlog za nastajanje novih krogov, večanje obstoječih ali pa 
nastanek drugih iz kroga izhajajočih oblik. Geometrijsko telo, ki je urejen skupek nakopičenih 
krogov, je na primer valj. Valj je krog, ki se je razširil v tridimenzionalen prostor in se razteza med 
eno in drugo okroglo osnovno ploskvijo. Tudi teles, ki posnemajo obliko valja, najdemo v vsakdanu 
mnogo, nemalokrat so le-ta fleksibilna in vijugasta. Ker vsak krog v sebi nosi informacijo, lahko 
množenje, nakopičenost in nekontrolirano širjenje krogov rezultira v poplavo vtisov. Tako kot 
drugod moramo torej tudi pri krogih nenazadnje ločevati med definicijo in interpretacijo. Krog 
namreč ni le forma, pač pa v sebi nosi tudi neizogibno simbolno in asociativno vsebino, ki se rojeva 
na podlagi podobnosti.  
“Do konca 16. stoletja je podobnost igrala glavno vlogo v vednosti zahodne kulture. Prav ona je v 
veliki meri usmerjala interpretacijo tekstov, urejala igro simbolov, omogočala spoznanje vidnih in 
nevidnih reči ter vodila umetnosti, ki je te reči predstavljala. Svet se je zaprl sam vase: zemlja je 
posnemala nebo, obrazi so se zrcalili v zvezdah, stebla trav pa so vsebovala skrivnosti, ki so služile 
človeku. Slikarstvo je posnemalo prostor. Predstavljanje se je kazalo kot ponavljanje: gledališče 
življenja ali ogledalo sveta, to je bila odlika govorice, njen način kazanja in izražanja pravice do 
 Krog, Slovar slovenskega knjižnega jezika, ZRC SAZU, dostopno na  1
<http://bos.zrc-sazu.si/cgi/a03.exe?name=sskj_testa&expression=krog&hs=1> (22. 8. 2018).
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govora. Na eni strani imamo torej občo teorijo znakov, delitev in klasifikacij, na drugi pa problem 
neposrednih podobnosti, spontanega gibanja imaginacije in ponavljanja narave. Nekje vmes se 
pojavijo nove vednosti, ki najdejo svoj prostor v tej odprti razdalji.”  2
Na krog se v magistrski nalogi ne nanašam striktno s stališča geometrijske oblike, pač pa predvsem 
kot na prispodobo; obravnavam ga kot območje lastnega umetniškega ustvarjanja na kolesu časa, ki 
se mu med premikanjem naprej v mehanizem zatikajo predmeti s poti, po kateri se vozi. Ko se v 
mehanizem zatakne veliko stvari, je kolo dobro razbremeniti in del tovora odložiti, da se bo lažje 
spet pomikalo naprej. Zato stvari, ki so se zataknile v mehanizem lastnega umetniškega ustvarjanja, 
tukaj odlagam na papir in jih poizkušam urediti in predstaviti v smiselnem vrstnem redu.  
Poleg neizogibne asociacije na obliko kroga, se v naslovu naloge nakazuje še en njegov aspekt – 
območje. Slednje je vezano na to, kar se v krogu nahaja in kar iz njega izhaja. Predloga v in iz 
nakazujeta na prostorska razmerja. Širjenje kroga torej na nek način pomeni širjenje območja, ki ga 
zaobjema. S tem pa pride tudi do premikanja mej definicij in pomenov. Prisotnost kroga v sistemih 
jezikovnih sredstev in njihovih medsebojnih odnosov je fleksibilna in se lahko razširi iz enega 
področja na drugo. Prav v tem vidim potencial – raba jezika ima v moji umetniški praksi zmeraj 
pomembno mesto, saj so ideje na podlagi katerih umetniška dela nastajajo pogosto posledica 
preučevanja in dešifriranja definicij in simbolov za sporazumevanje. Prav tako naslove umetniških 
del obravnavam kot pomembne komponente, ki imajo moč bistveno vplivati na percepcijo 
umetniškega dela in dopolniti njegovo idejno vsebino. Umetniška dela izhajajo iz lastnih 
interpretacij sistemov družbe. S tem, ko jih postavim na ogled, jih prepuščam toku novih 
razmišljanj in interpretacij. Po tej logiki percepcije in interpretacije sem tudi prepričana, da 
teoretske tekste z lastne pozicije razumem bistveno drugače kot marsikateri strokovnjak. Dejstvo, 
da teorije berem bolj poetično kot definitivno, mi ponuja prostor za lastne interpretacije in 
navezovanje misli na nadaljnje podobe. Teorij ne preučujem do podrobnosti, saj na teh področjih 
nisem strokovnjak. Potencial svoje stroke pa vidim v iskanju presečišč z različnih področij in 
kombiniranju le-teh z uporabo vizualnega jezika. 
Umetniško ustvarjanje mi omogoča, da razmišljanja pretvorim v izkušnje, ki izzovejo nova 
razmišljanja. Nenehno prehajanje iz izkušnje v razmišljanje in tako naprej je težko povzeti po liniji 
 Michel FOUCAULT, Besede in reči: arheologija humanističnih znanosti, Ljubljana 2010, str. 35.2
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od začetka do konca, saj ga zaznamuje ponavljanje in spreminjanje. Gre za skupek procesov, ki 
temeljijo na posnemanju vzorov, iskanju podobnosti, zbiranju informacij, razpiranju domišljije, 
sledenju lastnim interpretacijam v nenehni težnji k izvirnosti in poetičnosti. Temu primerno se tudi 
pisanja magistrske naloge lotevam z iskanjem podobnosti med lastnimi razmišljanji in razmišljanji 
filozofov, teoretikov in drugih umetnikov. Zbiram relevantne informacije, ki jih sproti filtriram 
skozi svoje mišljenje in prirejam dimenzijam okvira lastne umetniške prakse.  
V magistrski nalogi želim zaokrožiti področje umetniškega ustvarjanja in se nato prebiti do bistva 
lastne produkcije. V prvem delu naloge obravnavam pojme, kot so posnemanje, podobnost, 
interpretacija, imaginacija, poetičnost in izvirnost, za katere menim, da so ključni pri procesu 
lastnega umetniškega ustvarjanja, saj se jih pri tem nenehno poslužujem in o njih razmišljam. Tukaj 
tudi na kratko zaobjamem glavne umetniške reference na presečišču mišljenja in gledanja, ki se mi 
prav tako zdijo relevantne v kontekstu lastne umetniške prakse, v prid vsebinskega razumevanja 
praktičnega dela naloge pa na podlagi družbenih teorij predstavim temeljne vsebine, ki jih v svojih 
umetniških delih reflektiram. Prvi del naloge se mi zdi pomemben, ker oriše stališča gledanja in 
razmišljanja o umetnosti, kar po mojem mnenju botruje tudi načinu mojega ustvarjanja. V drugem 
delu naloge se posvetim opisovanju in utemeljevanju umetniške produkcije. V prvem delu naloge 
ob tekst postavljam reprodukcije umetniških del, ki jih v napisanem tudi omenjam. V nekaterih 
primerih pa so reprodukcije umetniških del zgolj v posredni relaciji do obravnavanega. To so hkrati 
tudi umetniška dela, ki si jih jemljem za zgled, v njih vidim paralele z lastnim umetniškim 




2. OD POSNEMANJA K IZVIRNOSTI 
“Nič ni bolj izvirno, bolj svoje, kakor hraniti se z drugimi. Toda treba jih je prebaviti. Lev je narejen 
iz prebavljene ovce.”  3
Kroženje urinega kazalca ali pa kolesa nas učita, da je ponavljanje pogoj za napredovanje. 
Ponavljanje se odraža v posnemanju. Vsak vrtljaj v ponavljajočem se krogu pa ni le posnemanje 
prejšnjega, z vsakim novim vrtljajem pride tudi do pomikanja naprej. Med ponavljajočimi se gibi se 
namreč pojavljajo odstopanja. Odstopanje se kaže v drugačnosti. Za dosego nečesa sprva 
oddaljenega je torej potrebno ponavljanje in posnemanje ter hkrati tudi nadgrajevanje teh dveh. 
Potrebno je urjenje. Urjenje je proces ponavljanja do predrugačenja – vsako ponavljanje namreč 
vsebuje časovno razliko. 
V tem poglavju preučim misli velikih mislecev, ki razkrivajo pomembnost posnemanja in 
predpostavljajo pogoje za rojstvo izvirnosti. S vključevanjem citatov reflektiram procese, s katerimi 
se tudi sama srečujem bodisi nasploh v vsakdanu bodisi konkretno v umetniški praksi. 
Tukaj me zanima predvsem, kako se tok naravnih procesov, ki so človeku deloma prirojeni in 
včasih delujejo na podzavestni ravni, vključuje v okvire umetnosti in kako se umetniki teh procesov 
bodisi zavedno bodisi nezavedno poslužujejo pri ustvarjanju umetniških del. Predvidevam, da je 
umetnost, čeprav spada na področje kulture, v veliki meri odraz človeške narave in se z njo, kot tudi 
z mnogimi drugimi disciplinami, nenehno prepleta. Alain Badiou umetnost primerja z matematiko 
in ju povezuje z vidika filozofskega pojasnjevanja: “Rekli bi lahko, da sta po Platonu glede na 
generično idejo forme umetnost in matematika dve izhodiščni točki avtentičnega mišljenja. 
Umetnost, ki se posveča lepim formam v čutnem, potisne naš afekt v čisto smer ideje. Matematika, 
ki se posveča strukturam, ki jih lahko izvlečemo iz realnega, potisne naše mišljenje v isto smer. 
Razlika med dvema potema se nazadnje osredotoči na dialektiko dveh idej – lepote in resnice. 
Lahko bi rekli, da umetnost sproži možnost resnice lepote, medtem ko matematika sproži možnost 
lepote resnice.”  4
 Paul VALÉRY, Tel Quel, Choses tues, v: Roland Mortier, Izvirnost. Nova estetska kategorija v razsvetljenskem stoletju, Ljubljana, 2012, str. 6.3
 Špela UDOVIČ, Krog - popolna oblika, izražena v prepletanju matematike s simboliko likovne strukture, Didaktika, XXV/183, 2015, str. 57–61, 4
dostopno na <http://www.dlib.si/?URN=URN:NBN:SI:DOC-UPIGIUEO> (1. 9. 2018).
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2.1 Posnemanje 
Že Aristotel je opazoval nagnjenost k posnemanju, ki je človeku prirojeno in se kaže v otroštvu, 
enako kot želja po učenju, ki je prav tako oblika posnemanja. Radi gledamo podobe ali druge ljudi, 
ki se predajajo umetnosti posnemanja. Ugajanje nečesa lahko izzove recimo podobnost nečemu 
drugemu, način izvedbe, barva in oblika. Posnemanje pa bi se brez težnje k izvirnosti spremenilo v 
kopiranje. Prav tako se je do izvirnega le stežka prebiti brez iskanja podobnosti z nečim sedanjim 
ali preteklim. Novo je včasih sprva povezano z neobičajnim, v umetnosti pa moramo razlikovati 
med namero umetnika in dojemanjem gledalca, ki se lahko razlikuje glede na čas, kulturno raven in 
stopnjo pozornosti. Posnemanje preprečuje, da bi kreiranje novega vodilo v kaos. Ponuja ideal, h 
kateremu je treba težiti in pomaga najti ravnovesje med suženjskim kopiranjem in nerazumno 
svobodo.   5
Posnemanje lahko razumemo kot izposojanje, pri čemer lahko iz obstoječih podob, misli in čustev 
razvijamo nove. Posnemanje obstoječega pomeni prepoznavanje odlik in črpanje navdiha. Je 
krepitev s pomočjo iskanja tega, česar ne moremo najti v sebi, iskanje in razločevanje idealov, 
letanje od cveta do cveta in srkanje znanja. Posnemanje je pogojeno s presojo o tem, koga ali kaj je 
vredno posnemati, in z upoštevanjem primernosti prostoru in času. Ne zadošča zgolj izbira o tem, 
koga ali kaj bomo posnemali, temveč je pri tem ključno, kako se bomo tega lotili. “Dobro 
posnemanje je nenehno iznajdevanje. Moramo se tako rekoč preobraziti v svojega vzornika, 
olepšati njegove misli in si jih z oblikovanjem prisvojiti, obogatiti to, kar vzamemo od njega, in mu 
pustiti to, česar ne moremo obogatiti.”  6
 Roland MORTIER, Izvirnost. Nova estetska kategorija v razsvetljenskem stoletju, Ljubljana 2012. str. 8–15.5
 Prav tam, str. 29–31.6
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Slika 1 Dan Perjovschi, Book/Facebook, 2010, svinčnik na papir, 30 cm x 21 cm (pridobljeno s <https://
www.artsy.net/artwork/dan-perjovschi-book-slash-facebook> [18.  9. 2018]). 
!14
2.2 Podobnost in interpretacija 
“Obstaja mnogo pojmov, ki se sekajo, prekrivajo, podpirajo ali omejujejo na površini mišljenja. 
Principi podobnosti nam povedo, kako se mora svet obrniti k samemu sebi, se podvojiti, odsevati ali 
povezati, da bi si reči mogle biti podobne. Pokažejo nam poti, ne povedo pa nam, kje podobnosti so 
in kako jih prepoznamo. Z iskanjem podobnosti iščemo vidna znamenja nevidnih analogij, 
podobnost vidimo ali pa ne vidimo. […] Iskati smisel pomeni razkriti tisto, kar si je podobno.”   7
Na podlagi spoznanj o podobnosti nastaja sistem znakov z namenom, da se podobnosti čitljivo 
zaznamujejo. Analiziranje teh znakov je hkrati dešifriranje njihove smiselnosti in pomena, pri 
čemer podobnost igra nepogrešljivo vlogo, saj je prav ona povod za primerjavo in iskanje 
spoznanja. “Povsod je ena sama igra, igra znaka in podobnega, zato se lahko narava in beseda v 
neskončnost prepletata in tvorita za tistega, ki zna brati, izjemen velik tekst.”  Bacon, angleški 8
filozof in znanstvenik 17. stoletja, v času, ko prostor zavzame poetična govorica, metafore, 
primerjave in prispodobe, podobnost primerja z bleščanjem pred očmi, ki izgine, ko se mu 
približamo, a se ob manjši razdalji spet sestavi. Tudi Descartes ugotovi, da podobnost ni vedno 
oblika vednosti, temveč včasih ravno priložnost za zmoto, saj je sorodna iluziji. Prav on pa je menil 
tudi, da podobnosti z medsebojno primerjavo več reči lahko sicer odkrijemo, toda resnično 
spoznanje obstaja samo v intuiciji in v povezovanju ugotovljenih podatkov – interpretaciji. Iz tega 
lahko sklepamo, da je iskanje podobnosti pogoj za razumevanje, vendar pa razumevanje prav zaradi 
več možnih načinov interpretacije ne more biti absolutno. V množici predvidevanj, ki jim 
primanjkuje dovolj znanja, da bi se lahko sprevrgla v dejstva, se razprostira nezapolnjen prostor. 
Tukaj svoje mesto lahko najde imaginacija, ki oblikam spoznanja ponuja možnost za aplikacije in 
širjenje obzorja. Brez imaginacije podobnosti med rečmi navsezadnje sploh ne bi bilo. 
 FOUCAULT 2010, op. 2, str. 46–50.7
 Prav tam, str. 55–56.8
!15
2.3 Imaginacija in poetičnost           
“V človeku je imaginacija umeščena v šiv duše in telesa, je hkrati mesto zmote in zmožnost dostopa 
vse do matematične resnice. Nered narave, ki je posledica njene lastne zgodovine, njenih katastrof, ali 
pa morda preprosto njene zapletene pluralnosti, lahko predstavi ponudi le reči, ki so si med seboj 
podobne. Tako se predstava – vedno vpeta v vsebine, ki so si medsebojno blizu – ponavlja, spominja, 
naravo pregiba vase, ponovno ustvarja skoraj identične vtise in poraja imaginacijo.”   9
Imaginacija je neskončen prostor popolne svobode. Je protiutež dejanskemu prostoru in kot taka 
predstavlja možnost za dosego ravnovesja med pretirano svobodo in zadušljivo omejenostjo. 
Predstavljanje je bilo temeljno že v procesih nastajanja tradicionalnih likovnih umetnosti, kot 
reakcija na stanje v družbi pa se je še posebej okrepilo v šestdesetih letih, ko so konceptualni 
umetniki v osvobajanju od omejevanja na objekt nove poti iskali ravno v raziskovanju imaginacije. 
“TUNAFISH SANDWICH PIECE 
Imagine one thousand suns in the 
sky at the same time. 
Let them shine for one hour.  
Then, let them gradually melt  
into the sky. 
Make one tunafish sandwich and eat. 
1964 spring”  10
SENDVIČ S TUNO 
Predstavljaj si tisoč sonc 
istočasno na nebu. 
Naj sijejo eno uro. 
Potem, naj se postopoma stopijo 
v nebo.  
Naredi sendvič s tuno in jej.  
1964 pomlad 
Da sanjarjenju pripada privilegij prvobitnega opazovanja, je bil prepričan Gaston Bachelard, ki se 
ga  je prijela definicija filozofa znanosti in imaginacije. “Neizmernost je v nas. Navezana je na neke 
vrste širjenje bitja, ki ga življenje zavira in previdnost zaustavlja, ki pa se v samoti nadaljuje. Takoj 
ko smo negibni, smo drugje: sanjamo v neizmernem svetu.”  11
 Prav tam, str. 97.9
 Yoko ONO, Grapefruit: A Book of Instructions and Drawings by Yoko Ono, New York 2000, str. 14.10
 Lucija STEPANČIČ, Gaston Bachelard: Poetika prostora, Sodobnost , LXVI/10, 2002, str. 1337, dostopno na <http://www.dlib.si/stream/11
URN:NBN:SI:DOC-1MMK34O3/ea14a695-d8af-42c9-a2f9-9f7daaefc3ca/PDF> (3. 9. 2018).
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Iz prostora imaginacije izhaja tudi poetičnost. Je nevsiljiv način izražanja, ki ima sposobnost 
spreminjanja percepcije. Tudi vizualno je lahko poetično. Poetičnost v sebi nosi nekaj neobičajnega 
in nepričakovanega in je neločljivo povezana s podobo. “Bachelard pravi, da poezija odzvanja 
podobo v posamezniku in pri tem misli na nove podobe oziroma prostore, ki se ob prebiranju 
poezije pojavljajo v posameznikovi zavesti. Poezija je območje spremenljivosti in nima posebnega 
načrta podajanja podob, temveč nenehno spreminja svojo namembnost in sporočilno vrednost.”  12
  
Umetnik se pri produkciji poetičnosti ne poslužuje tehtanja, merjenja, računanja in drugih 
znanstvenih metod, zato po Platonovem prepričanju prikazuje le subjektivno videnje reči, saj se 
opira predvsem na svoje nezanesljive čutne zaznave. Stvari, ki jih poetičnost prikazuje, so zato 
popačene, izkrivljene, deformirane in olepšane. Po Platonu poetičnost izvira v nezavestni 
obsedenosti in zamaknjenosti in je plod božanskega navdiha. Z njim pa se ne strinja Aristotel, ki 
trdi, da poetičnost izvira v umetnikovi zavesti, kot plod posnemanja, oblikovanja in prikazovanja. 
Verjame v njeno korist in jo vidi kot neizogibno potrebo po olajšanju, sprostitvi in očiščenju ter 
črpanju novih spoznanj. Poetičnost je kršenje kronoloških načel, kjer so dogodki med seboj vzročno 
povezani in tvorijo celoto, katere elementi so med seboj tako soodvisni, da ni mogoče odvzeti ali 
premakniti niti najmanjšega, da celote ne bi porušil. V poetičnosti šteje umetnikova prepričljivost in 
moč, da izzove verjetje le-tej.   Na podlagi Aristotelovega razmišljanja o poeziji bi besedo 13
poetičnost lahko obravnavali širše in jo morda zamenjali z besedo umetnost, ki ji, tudi če razpolaga 
z vizualnimi elementi, poetičnost nemalokrat prav tako lahko pripišemo. To trditev potrjuje recimo 
opus ameriškega umetnika Felixa Gonzalez-Torresa, ki je v svoji umetniški praksi skozi osemdeseta 
in devetdeseta leta ustvarjal prostorske instalacije in skulpture, ki so odražale osebna in politična 
mnenja o privatnem življenju in javnosti. Proces umiranja za AIDS-om je reflektiral v svojih 
umetniških delih in se vseskozi poigraval z idejami formacije in propada. V prostorske instalacije je 
vključeval vsakodnevne in najdene predmete, ki so odražali potencial spreminjanja skozi čas – to so 
bile recimo ure, svetlobne žarnice, kupi sladkarij. S pozicioniranjem predmetov v prostoru in 
pogosto v kombinaciji z naslavljanjem del je Gonzalez-Torres generiral poetičnost na presečišču 
gledanja in mišljenja.  
 Matjaž URŠIČ, Recenzija knjige Gaston Bachelard: Poetika prostora, Družboslovne razprave, XVIII/41, 2002, str. 236, dostopno na <http://12
dk.fdv.uni-lj.si/dr/dr41Ursic.PDF>  (3. 9. 2018).
 Branka URBANIJA, Projektno delo: Sanjarjenje o prostoru, Univerza na primorskem, Fakulteta za humanistične študije, 2011–2012, dostopno na 13
<http://www.indekor.info/images/pdf/Sanjarjenje_o_prostoru.pdf> (4. 9. 2018).
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Slika 2 Felix Gonzalez-Torres, Untitled (Perfect Lovers), 1987–1990, dve stenski uri premera 34 cm 
(pridobljeno s <https://www.artsy.net/artwork/felix-gonzalez-torres-untitled-perfect-lovers> [18. 9. 2018]). 
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2.4 Izvirnost 
S konceptualnim pristopom k umetnosti, predvsem po zaslugi Duchampa, je črka v umetniškem 
svetu nehala služiti zgolj kot oblika, ki sestavlja neko skladno kompozicijo. Na veljavi je pridobil 
primaren namen črke, ki se poveže v besedo in tvori tekst – pomen. Marcel Duchamp je naveličan 
pravil, ki so veljala tako za posameznika kot za umetnost, umetniško sceno pretresel z ready-
madeom in nato v svoji nadaljnji umetniški karieri dajal velik poudarek na zamisli, iz katerih so 
likovna dela izhajala. Bil je velik ljubitelj besednih iger, poigraval se je s smiselnimi in 
nesmiselnimi kombinacijami ter preobrati črk in pomenov ter z zapisi besed, ki so se sicer 
izgovorile isto, a so pomenile nekaj drugega. Duchampove besedne igre so se pojavljale v različnih 
oblikah, z besednimi igrami pa je naslovil tudi večino svojih del. Številni umetniki so nato sledili 
Duchampovski revoluciji, ki je v umetnost vključila igro besed in pomenov.   14
           Med njimi je recimo Carl Andre, ameriški umetnik minimalizma, ki se je začenši v poznih 
petdesetih udejstvoval na področju skulpture in poezije, ti dve področji ustvarjanja pa sta vseskozi 
vplivali ena na drugo. Andreja bolj kot stavek zanima beseda in bolj kot vsebina oblika zapisanih 
besed. Poezija ga zanima s stališča vizualnega medija, medtem ko teži k ohranjanju tako poetičnih 
kot slikarskih kvalitet. Prav ta težnja je temelj za razvoj in utemeljitev plastične poezije, ki v sebi 
nosi vizualne kvalitete in besede povezuje v oblike namesto v stavke. Tako je Andrejevo poezijo 
mogoče obravnavati s stališča umetniške kompozicije, njegova skulpturalna dela, spogledujoča se z 
abstrakcijo, geometrijo, materialnostjo, prostorom in časom, pa lahko hkrati gledamo kot poezijo v 
prostoru. Z uporabo metafor je Andre sledil lastnemu prepričanju v večplastnost in nestabilnost 
jezika. Tako mu je poezija, bodisi kot izhodišče bodisi kot vzporednica skulpture, omogočila 
spekter vizualnih form in s tem tudi stalno premikanje mej jezika. Tako kot besede polnijo strani 
knjige, objekti polnijo prostor galerije, a vendar v obeh primerih ne gre le za polnjenje obstoječega, 
temveč tudi ustvarjanje novega prostora.  15
           Bruce Nauman je v drugi polovici šestdesetih let začel razmišljati o tem, da bi v umetniška 
dela vključeval svoje življenje, želel je izraziti, kako vidi in misli o svetu. Tudi on se je začel igrati 
z jezikovnimi elementi v povezavi s predmeti in iskal poti, kako bi jih združil. Zavračal je čisto 
 Odstavek povzet po: Živa DRVARIČ, Raba mešane tehnike (mixed media) in odklon od tradicionalnih pristopov k slikarstvu. Diplomsko delo, 14
Ljubljana 2013, str. 17.
 Caitlin Collins MURRAY, Mapping Poetry onto the Visual Arts: Carl Andre’s Words, The University of Texas at Austin, 2013, dostopno na  15
<https://repositories.lib.utexas.edu/bitstream/handle/2152/23590/MURRAY-THESIS-2013.pdf> (7. 9. 2018).
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abstraktno, logično mišljenje in objekte pričel napajati s pomeni. V svoja dela je vključeval poezijo, 
humor in ironijo. Nauman je lep primer umetnika, ki se znajde v obdobju postmodernih likovnih 
praks in išče nove pristope k umetniškemu ustvarjanju. Na zmedo, ki je v času, ko se je na področju 
umetnosti zgodila vrsta novosti, povzročila spraševanja o tem, kaj umetnost sploh je, je Nauman 
preprosto odgovoril: “Če se vidiš kot umetnik in delaš v ateljeju, vendar nisi slikar, potem počneš 
vse mogoče stvari. Sediš na stolu in se sprehajaš naokrog. In potem se vprašaš, kaj je umetnost? 
Umetnost je to, kar umetnik počne, medtem ko poseda v ateljeju.”  S tem je lepo povzel težnje 16
umetnikov pred- in povojne avantgarde, ki so v svojih ateljejih, tako kot znanstveniki v laboratorijih 
na podlagi budnega opazovanja okolice in z eksperimenti v likovnih tehnikah, ustvarili vrsto 
novosti, ki so bistveno vplivale na umetniško prihodnost.   17
 V Naumanovi izjavi se kaže naklonjenost k umetniškemu gibanju, ki izvira iz abstraktnega 
ekspresionizma in se kaže ravno v iskanju novih form ter pomembnosti samega procesa 
umetnikovega ustvarjanja. S to težnjo se pojavi izraz procesualna umetnost, kjer poudarek leži na 
samem procesu nastajanja umetniškega dela: zbiranju, sortiranju, primerjanju, povezovanju. Gre za 
vključevanje procesa kreiranja v končni produkt, pri čemer se umetniško ustvarjanje obravnava kot 
izražanje. 
 Mary Jane JACOB, Michelle GRABNER, The Studio Reader: On the Space of Artists, The school of the art institute Chicago, 2010, e-knjiga, str. 16
44, dostopno na <http://books.google.si/books?id=bEoPPQZWc7IC&lpg=PP1&pg=PA44#v=onepage&q&f=false> (22. 9. 2018).
 DRVARIČ 2013, op. 14, str. 18.17
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3. MIŠLJENJE IN GLEDANJE 
Avantgarda velja za obdobje inovacij, zaznamovala jo je namreč vrsta novih pristopov ustvarjanja 
in gledanja umetnosti. Umetniško ustvarjanje se je začelo prepletati z idejnimi procesi, likovna 
umetnost se je definirala kot izražanje – tako pa na njen račun ni profitiralo več samo gledanje, pač 
pa tudi mišljenje. Mišljenje, ki je neločljivo povezano s predstavljanjem in gledanjem, imenujemo 
lateralno mišljenje. Le-to postavlja temelj umetnosti, ki izhaja iz ideje. Gre za razmišljanje v slikah 
in predstavah, pri čemer poteka misli na osnovi sistema asociacij in povezav ni mogoče predvideti. 
Odraz tovrstnega razmišljanja je nastanek nečesa novega s povezovanjem stvari, ki so bile dotlej 
nepovezane. V spremstvu razumskih odločitev tovrstno mišljenje rezultira v stvaritvi umetniškega 
dela.   18
Precej zabaven primer lateralnega mišljenja v kontekstu postmoderne umetnosti gre pripisati 
ameriškemu umetniku Johnu Baldessariju in njegovi umetniški knjigi Miracle Chips, kjer se 
umetnik poigrava z videnjem obrazov znanih osebnosti na površini raznih oblik krompirjevega 
čipsa. “Veliko let nazaj se je začelo z nedolžno zainteresiranostjo v način, kako ljudje prisojajo 
človeške lastnosti stvarem in pojavom. Živalim, objektom, čemurkoli je moč pripisati človeške 
karakteristike,” sledenje lastni radovednosti opisuje John Baldessari, ki je kmalu začel beležiti 
fotografije objektov s komaj zaznavnimi človeškimi lastnostmi. Včasih je slednje bilo mogoče 
zaznati, drugič ne. Bilo je podobno videnju podobe device Marije v tortilji. Sledila je serija nosov in 
ušes prilepljenih na barvne, ploskovite, nekoliko nerodne in zaobljene oblike: obraze. V nekem 
trenutku je ponovno pogledal v gorčično rumene oblike obrazov, ki so se naselili v njegovem 
studiu, in rodila se je nova izpeljanka tovrstnega načina ustvarjanja podob: krompirjev čips!   19
V zaključku omenjene knjige se umetnik sprašuje:  
“Ali lahko krompirjev čips gledamo, ne da bi na njegovi površini videli na prvi pogled skrite podobe? 
Ali ni krompirjev čips včasih videti kot človeški obraz? Oblaki, sence, kamni, mrtvaški prti, tacos 
(posebej v Los Angelesu), tla in stene, ki jih je potrebno prebarvati – vsi v sebi skrivajo potencial 
videnja naključnih podob. Vsebina le-teh čaka, da jo odkrije par kreativnih izbrancev. Zbiram vzorce 
svojih odkritij. V svoje izbire sem precej prepričan, vendar lahko občinstvo moje odločitve izpodbija, 
 Zoran MILIVOJEVIĆ, Razmišljanje od strani, Časnik, dostopno na <https://www.casnik.si/razmisljanje-od-strani/>  (3. 9. 2018).18
 John BALDESSARI, Miracle chips, Little Steidl, dostopno na <https://littlesteidl.de/miracle-chips/> (31. 8. 2018).19
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saj so obrazi, ki jih identificiram, mogoče le posledica naključnih podobnosti. Zato vabljeni k 
oporekanju.”  20
Čeprav je knjiga Miracle Chips izšla šele pred kratkim, pa John Baldessari spada med generacijo 
umetnikov, ki je zaznamovala in izoblikovala umetniško sceno šestdesetih let. To je obdobje, ko 
konceptualna umetnost začne graditi most med miselnim in vizualnim. Čeprav je konceptualna 
umetnost zrasla na tleh minimalizma, so njuni osnovni principi precej drugačni. Vodilo 
minimalizma “manj je več” se v konceptualni umetnosti sprevrže v “več z manj”. Umetniki, ki so 
težili k spreminjanju percepcije in jih je zanimalo razmerje med procesom in produktom v 
umetnosti, so tradicionalne formalne pristope h kompoziciji, barvi, tehniki in dejanski prezenci 
zamenjali z informacijami in sistemi. Seznami, diagrami, mere, deskripcije so postali orodja 
okupacije z repeticijo, vpeljevanja vsakdanjega življenja in delovnih rutin, filozofskega pozitivizma 
in pragmatičnosti. Rodile so se fascinacije nad številkami, besedami in psevdo-znanstvenimi 
podatki in neo-filozofskim besedičenjem. 
Ideja postane stroj, ki ustvarja umetnost. Tovrstna umetnost ni teoretična in ne ilustrira teorije; je 
intuitivna, prepletena je z mnogimi miselnimi procesi in nima cilja. Ni nujno, da so ideje 
kompleksne, večina uspešnih idej je celo smešno enostavnih. Ideje pridejo po poteh intuicije in so 
včasih logične v koncepciji in nelogične v percepciji. Ne glede na to, kakšno formo na koncu 
zavzame, konceptualno umetniško delo vedno izhaja iz ideje. Umetnik se ukvarja s procesi 
koncipiranja in realizacije. Ko umetniško delo postane del fizične realnosti, se nastavi percepciji – 
objektivnemu razumevanju in hkrati subjektivnemu interpretiranju ideje. Konceptualno umetniško 
delo je legitimno, tudi če ni videti dobro, saj včasih prav to, kar se sprva na videz zdi nerodno, 
lahko prinese zadoščenje. Matematika, ki se je konceptualni umetniki poslužujejo, so enostavna 
računanja in enostavni sistemi števil. Filozofija umetniškega dela je povezana z delom samim, a ne 
v smislu ilustriranja sistemov filozofije. Ni nujno, da gledalec delo razume takoj, ko ga vidi. Ko 
umetnik delo izroči na ogled, s tem tudi izgubi nadzor nad tem, kako ga bo gledalec zaznal. S tem 
ko umetnik njegovo idejo pretvarja v vidno formo, so pomembni vsi koraki tega procesa. Ideja je že 
sama po sebi umetniško delo. Tisti koraki, ki kažejo umetnikov miselni proces, so včasih bolj 
zanimivi kot končen produkt. Sam izgled umetniškega dela postane sekundaren, konceptualni 
 John BALDESSARI, Miracle chips, Göttingen 2009, str. 79.20
!22
umetnik premišljuje o optimalnem izgledu fizičnega nosilca ideje, preudarno določi velikost in 
barvo in pri tem pazi, da vizualna prezenca podkrepi idejo.   21
Pomemben korak v šestdesetih letih je bilo tudi razstavljanje umetnosti izven galerijskega prostora 
ter publiciranje umetniških tekstov in ne več zgolj tekstov o umetnosti. Tiskani medij je na svoji 
površini združil vizualno s pisnim, to je bilo tudi obdobje knjig umetnika. Tiskani medij pa ni 
omogočal samo idealnega prostora za prezentacijo umetniških tekstov, pač pa je pospešil tudi 
njihovo dostopnost in vidnost ter olajšal promocijo umetniških projektov. Konceptualna umetnost 
se je na račun njene materialne skromnosti zelo enostavno transportirala po vsem svetu. Tako je 
zlahka prodrla tudi v mednarodni prostor. Čeprav se je zdelo, da ji umetniški trg ne bo posvetil 
preveč pozornosti, saj je bila velikokrat osiromašena objektov,  ki bi se zlahka kupili in naprej 
prodajali, se je konceptualnim umetnikom naposled le uspelo uveljaviti znotraj trga, prodajati dela 
in sklepati zastopstva prestižnih galerij ter s tem ohranjati luksuz umetnosti in umetnika v 
kapitalistični družbi.22
 Odstavek povzet po: Sol LEWITT, Paragraphs on Conceptual Art, Artforum, 1967, dostopno na  <https://www.corner-college.com/udb/21
cproVozeFxParagraphs_on_Conceptual_Art._Sol_leWitt.pdf> (9. 9. 2018).
 Odstavek povzet po: Lucy R. LIPPARD, Six Years: The Dematerialization of the Art Object, New York 1973, str. 7–22.22
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Slika 4 Carl Andre, Poems, 2014, detajl iz knjige na 144 straneh, 28 x 27,2 cm (pridobljeno s <http://
www.lespressesdureel.com/EN/ouvrage.php?id=3286> [18. 9. 2018]). 
Slika 3 Carl Andre, Poems, 2014, detajl iz knjige na 144 straneh, 28 x 27,2 cm (pridobljeno s <http://
www.lespressesdureel.com/EN/ouvrage.php?id=3286> [18. 9. 2018]). 
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Slika 5 John Baldessari, Miracle chips, 2009, detajl iz knjige na 80 straneh, 20,3 x 24,8 cm (pridobljeno s 
<https://littlesteidl.de/miracle-chips/> [18. 9. 2018]). 
!25
Ameriški umetnik Sol Lewitt, ki je skozi leta ustvarjanja z minimalizma postopoma prešel k 
ustvarjanju konceptualne umetnosti, je o slednji razmišljal odkrito, z zdravo mero igrivosti in 
lahkotnosti. Njegove definicije lahko na eni strani beremo kot nekakšen vodič k razumevanju 
konceptualne umetnosti, na drugi pa zgolj kot poigravanje z besedami, dejstvi in spoznanji. Sama v 
njih vidim vzporednice z lastnim razmišljanjem in jih berem kot navdih za ustvarjanje iz ideje 
izhajajočih umetniških del. 
“Stavki o konceptualni umetnosti:  
1. Konceptualni umetniki so mistiki prej kot racionalisti. Skačejo k sklepom, ki jih logika ne more 
doseči. 
2. Racionalne presoje ponavljajo racionalne presoje. 
3. Neracionalne presoje vodijo v nova izkustva. 
4. Formalna umetnost je pravzaprav racionalna.  
5. Neracionalnim mislim je treba slediti absolutno in logično. 
6. Če si umetnik premisli na polovici izvedbe umetniškega dela, potem z rezultatom sklene 
kompromis in ponovi pretekle rezultate. 
7. Umetnikova volja je sekundarna procesu, ki ga izvaja od ideje do zaključka. Njegova trma je 
mogoče zgolj ponos. 
8. Slikarstvo in skulptura označujeta tradicijo in namigujeta na sprejemanje te tradicije, zatorej 
lahko predstavljata omejitev umetniku, ki bi raje ustvarjal umetnost, ki gre onkraj meja.   
9. Koncept in ideja sta dve različni stvari. Prva označuje splošne direkcije, medtem ko je druga 
komponenta. Ideje izvršujejo koncept. 
10. Ideje so lahko umetniška dela; so veriga razvoja, ki lahko prej ali slej najde obliko. Idejam ni 
nujno ustvarjati fizične prezence.  
11. Ideje ne napredujejo vedno v logičnem zaporedju. Včasih zavijejo v nepredvidljive smeri, vendar 
ideja v mislih mora biti popolna, preden se oblikuje druga.  
12. Vsako umetniško delo, ki postane fizično prisotno, ima za seboj veliko variacij, ko jim to ne 
uspe.  
13. Umetniško delo se lahko razume kot prevodnik umetnikovih misli v gledalčeve. Vendar se lahko 
zgodi, da misli nikoli ne dosežejo gledalca ali nikoli ne zapustijo umetnika. 
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14. Besede napotene od enega umetnika k drugemu lahko sprožijo verigo idej, če si delijo enak 
koncept. 
15. Ker nobena oblika ni nadrejena neki drugi obliki, lahko umetnik med oblikami enakovredno 
izbira: od besede do fizične realnosti. 
16. Če so v uporabi besede in izvirajo iz umetnikove ideje o umetnosti, potem te besede niso 
literatura, temveč so umetnost; tudi številke niso matematika.  
17. Vse ideje, katerih predmet je umetnost in podležejo običajem umetnosti, so umetnost. 
18. Umetnostno zgodovino ponavadi razumemo z nanašanjem na sedanjo umetnost, zato prihaja do 
nesporazumov.  
19. Običaji v umetnosti se spreminjajo glede na umetniška dela. 
20. Uspešna umetnost spremeni naše razumevanje, tako da spreminja naše dojemanje. 
21. Dojemanje idej vodi k novim idejam. 
22. Umetnik si svoje umetnosti ne more zamisliti in je ne more dojeti, dokler ni dokončana.  
23. Umetnik neko delo drugače razume kot drug umetnik in z verigo misli napačnega razlaganja 
razvname lastno domišljijo. 
24. Dojemanje je subjektivno. 
25. Ni nujno, da umetnik svoje delo razume. Njegovo dojemanje ni ne boljše in ne slabše od ostalih. 
26. Umetnik včasih bolje dojema dela ostalih umetnikov kot pa svoja lastna. 
27. Koncept umetniškega dela lahko temelji na tematiki ali procesu, v katerem je delo nastalo. 
28. Ko je ideja o umetniškemu delu uveljavljena v umetnikovih mislih in ko je določena tudi končna 
forma, se proces izvrši na slepo. Prihaja do stranskih učinkov, ki si jih umetnik ne more zamisliti in 
se lahko uporabijo kot ideje za nova dela. 
29. Proces je mehaničen in se v njega naj ne bi posegalo. Zgoditi bi se moral naravno. 
30. Umetniško delo vsebuje veliko elementov. Med njimi so najbolj pomembni tudi najbolj jasni. 
31. Če umetnik v seriji del uporabi isto formo, a ji spremeni material, se lahko sklepa, da je 
določitev materiala del koncepta. 
32. Banalnih idej se ne da rešiti z lepo izvedbo. 
33. Težko je spremeniti naravo dobre ideje. 
34. Ko umetnik postane preveč spreten, ustvarja brezhibno umetnost. 
35. Ti stavki komentirajo umetnost, vendar niso umetnost.”  23
 LEWITT 1967, op. 21.23
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Slika 6 Jason Dodge, Shoes made for someone with three feet by a master shoemaker in Berlin, 2015, dva leva in en 
desni čevelj, edicija 5 + 1 AP in 1 HC (pridobljeno s <https://www.contemporaryartdaily.com/2018/03/jason-dodge-
at-franco-noero-2/img_7884/> [18.  9.  2018]). 
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4. PROSTOR IN ČAS SODOBNE UMETNOSTI 
Umetnost je kot vsak drugi jezik vezan na prostor in čas. Najprej v obliki zamisli začne obstajati v 
miselnem prostoru, se nato utelesi v fizični prostor, od koder nato sproži tok novih misli ali vtisov 
nazaj v miselni prostor. Tako umetnost kroži, se širi po prostorih in premika skozi čas. Raziskovanje 
vzorcev gibanja umetnosti skozi čas preteklosti je temelj za razumevanje sedanjosti.  Zdi se, da je 
sodobna umetnost skozi svojo evolucijo iz zgodovine vzela vsega po malo, da bi naposled ohranila 
bistvene mehanizme za obstoj v današnjem času. Tako kot sleherni element v toku kapitalizma tudi 
sodobna umetnost operira z vrednostmi – idejnimi in materialnimi. Kaj polje umetnosti pomeni za 
današnji čas in kaj današnji čas pomeni za polje umetnosti? 
Jurij Selan v tekstu K razumevanju pogojev sodobne umetnosti. Diskurzivna analiza predvideva, da 
je v zahodni kulturi prišlo do pomika od kulture prezence h kulturi pomena, kar se odraža tudi v 
polju umetnosti. Marcel Duchamp in konceptualni umetniki, ki so mu sledili, so povzročili premik 
od narejenosti umetnine k umeščenosti umetnine. Postmoderna umetnost se vse bolj pomika v 
diskurzivni kontekst, ki ima vlogo tako ali drugače osmisliti umetnino. Diskurz umetnosti 
(umetnostni svet) je sistem izjav, ki konstruirajo umetniško delo. Redukcija pomembnosti prezence 
je znižala stopnjo napora pri ustvarjanju umetnine, prenos na diskurzivne standarde pa je 
potencialnemu umetniku omogočil, da lahko v umetnostni svet vstopa zgolj na podlagi idejne 
vrednosti umetnine. To dejstvo se je izkazalo v prid »teoretikom«, saj jim je omogočilo prevlado 
nad umetniki. Vloga »teoretika« je namreč vrednotenje idejne vrednosti umetnin, ki jih umetnik 
postavi na ogled. S tem ko prezenca umetniškega dela začne izgubljati na veljavi, se moč umetnika 
prenese na moč »teoretika«. Moč »ustvariti« je tako potisnjena na rob, medtem ko se v ospredje 
postavi moč »interpretirati«. Novost produktov sodobne umetnosti se ne odraža več v izvirnosti 
temveč v primernosti za diskurz – biti morajo ob pravem času na pravem mestu. Novost  je 
izpostavljena hitremu pozabljanju, saj je lahko neka stvar, ki je danes nova, jutri že pozabljena, a se 
pojutrišnjem lahko znova vzpostavi kot novost. Umetnostni svet je institucionaliziran in s tem 
obravnava razmerja moči. Ključno pri sodobni umetnosti je, da deluje v skladu s klišejem časa in da 
to izkoristi v prid maksimalnega profita. Sodobni umetnik tako postaja producent, ki si prizadeva k 
temu, da vzpostavi pogoje za uspeh njegovih novosti. To pomeni koordinacijo produkcije, najem 
ustreznih kadrov, ki so sposobni zagotoviti optimalno proizvodnjo, pridobitev finančnih sredstev, 
predvsem pa je pomembno, da se giblje v ustreznih umetniških krogih in svojo pozicijo najde v 
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ustrezni tržni niši. Izgleda, da je okvirna narava sodobne umetnosti določena po logiki 
postduchampovske konceptualne umetnosti.   24
“Vendar pa bi bilo koncept umetnosti pomena napačno razumeti kot umetnost znanja, saj njene 
diskurzikacije ne narekuje moč znanja, pač pa moč kapitala v povezavi z institucionalnim vplivom. 
Znotraj umetnosti pomena tako mesta ne najde vedno tisto, kar je bolj intelektualno zahtevno, pač pa, 
kar se lahko ustrezno trži, kar je napihnjeno, potencialno popularno ipd. Kar pomeni, da se je 
duchampovska logika umetnine pomena začela sama v sebi prevrednotiti.”  25
Umetnost je odraz prostora v relaciji do časa, kjer vsak zdaj izhaja iz prej in ustvarja potem, iz 
preteklosti izhaja in se v njo hkrati pretvarja. Čeprav je vsak zdaj tako del prej kot tudi del potem, 
pa si prej in potem nista vedno enaka. Vsak zdaj namreč doživljamo skozi izkušnjo iz prej in s 
predstavo o potem. Slednje pa je priča dejstvu, da fizičen prostor ni edini prostor, ki v času obstaja. 
Svoj obstoj v relaciji do prihodnjega, še nedoživetega in še neizkušenega potrjuje namreč miselni 
prostor, ki omogoča, da vse, kar je sicer neotipljivo, hkrati ni tudi nepredstavljivo. Ta prostor ima 
sicer nekoliko drugačne karakteristike od fizičnega, a vendar z njim neločeno obstaja. Miselni 
prostor je podaljšek fizičnega in hkrati njegov odraz – iz fizičnega prostora namreč vstopamo v 
miselni in ga ob vrnitvi nekoliko predrugačimo. S tem ustvarjamo realnost. Na neki točki se zaradi 
nenehnega in nekontroliranega prehajanja med enim in drugim prostorom lahko zgodi, da postane 
nejasno, kateri od njiju je vzrok in kateri posledica. Nenadzorovanemu prostoru misli pa je čas 
ustvaril prostor za nadzorovanje in ga poimenoval virtualni prostor. Virtualni prostor podobno kot 
miselni prostor obstaja, a sam po sebi ni realen. Njegova najsodobnejša verzija je digitalni prostor, 
prostor, kjer fizični in miselni prostor obstajata sočasno ter se pod stalnim nadzorom nenehno 
beležita.  
Umetnost je neločljivi del sodobne družbe, ki se širi na vse več področij in zavzema svoj prostor. 
Sodoben umetnik je v svojem poslanstvu zavezan prostoru in času, v katerem živi in ustvarja. Je 
specialist vključevanja in kombiniranja različnih disciplin v polju umetnosti. Poslužuje se metod 
ustvarjanja, ki so podobne znanstvenim, a vendar umetniška dela niso znanstveno preverljiva. Prav 
ta osvobojenost marsikaterih pravil pa umetnosti daje moč, da stvari obravnava z drugačne 
perspektive in premika meje definicij in mišljenja. Umetnost odpravlja stereotipna prepričanja, ki 
 Jurij SELAN, K razumevanju pogojev sodobne umetnosti. Diskurzivna analiza, Phainomena, XXIII/90, 2014, str. 137–163, dostopno na  <https://24
www.dlib.si/stream/URN:NBN:SI:DOC-0MIIVYRT/c00fe8ac-1886-4400-9cea-008a0a4a9d2e/PDF> (19. 9. 2018).
 Prav tam, str. 157.25
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jih pogosto kreirajo mediji in so posledica človekove konstantne potrebe po kategoriziranju stvari. 
Na podlagi podobnosti in spoznanj človek ustvari skupine in kategorije, kar mu pomaga razumeti in 
predvidevati svet. Ko so stvari pospravljene v kategorije, se jim ni več potrebno čuditi in spraševati 
o njih. Umetnik se poizkusom definiranja vsega in s tem hromenja razmišljanja z lastno glavo upira, 
drži ogledalo družbi in išče šibke točke ustaljenih vzorcev. S tem opozarja na edinstvenost stvari in 
spodbuja čudenje svetu, kar človeku nenazadnje odpira vrata do morebiti edine oblike svobode 
danes – svobode misli.  
Umetnost v sebi nosi strukturo univerzalnega jezika, ki služi razumevanju in sporazumevanju. 
Njegova funkcija je prevajanje miselnega v fizično in podajanje vizualnih izjav, ki se vzpostavijo 
kot reakcija na prostor in čas. Vzporedno z življenjem na planetu, kjer človek kot družbeno bitje 
kroži po različnih fizičnih prostorih, mu je hkrati omogočen nenehen dostop do neskončne 
kapacitete miselnega prostora. Tukaj vsak posameznik po svoje misli, sanja in kreira predstave. 
Skozi tehnološko evolucijo pa se je človek naselil tudi v virtualni oziroma digitalni prostor. 
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Slika 7 Judith Hopf, Trying to build a mask out of a hard drive package, 2013, 
3D tisk, 24 × 23 × 20 cm, edicija 3 (pridobljeno s <https://www.artsy.net/




Slika 8 Camille Henrot, Pale Fox, 2014, prostorska instalacija (pridobljeno s <https://www.domusweb.it/en/art/
2014/04/02/the_pale_fox.html> [18. 9. 2018]). 
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5. DIGITALNO: OD INFORMACIJE DO DEFORMACIJE 
Da bi svoje znanje lahko posredovali drugim, ga moramo znati predstaviti tako, da ga bodo drugi 
razumeli in znali vgraditi v svoj model. To izrazimo z govorico, s katero pa ne moremo prikazati 
realnosti, kot je bila v trenutku prejemanja vtisov. Zato si pomagamo z opisovanjem. Znanje 
predstavimo tako, da uporabimo različna opredmetenja realnosti in ga posredujemo drugim v obliki 
sporočila. Prejemnik iz njega razbere podatke in nadgradi svoje znanje. Vsako sporočilo, ki nam 
pove nekaj novega, imenujemo informacija, ki je skupek podatkov v obliki sporočila.   26
Izmenjavo informacij imenujemo komunikacija. Komunikacija je proces, v katerem vsi udeleženci 
sprejemajo, pošiljajo in interpretirajo sporočila oz. simbole, ki so povezani z določenim pomenom. 
Zmeraj je dvosmerna, saj gre za medsebojno izmenjavo sporočil, ki vključuje pošiljatelja in 
prejemnika oz. prejemnike. Človek s komuniciranjem konstruira podobo sveta in realnosti. Kaj pa 
se s pojmovanjem realnosti zgodi, če ta človek stalno prehaja med fizičnim, miselnim in digitalnim 
prostorom?  
Količina oddajanja in prejemanja informacij se je enormno povečala s pojavom digitalne 
komunikacije. Digitalna komunikacija odpravlja distanco tako na prostorski kot tudi na miselni 
ravni. Respekt pomeni obzirnost in ravnanje, ki si prizadeva preprečiti, da bi se nekaj nečemu 
preveč približalo. V središču respekta stoji distanca. Pomanjkanje distance rezultira v pomanjkanju 
obzirnosti in se v javnosti sprevrže v spektakel. Spektakel pomeni vzbujanje pozornosti. Zaradi 
pomanjkanja distance se javno začne mešati s privatnim, intimnost je postavljena na ogled. Roland 
Barthes definira privatno sfero kot prostor v času, v katerem “jaz” nisem slika ali objekt. 
Potemtakem privatne sfere skorajda ni več, saj je prostorov, ki so izolirani pred kamero, le malo. 
Digitalna mreža pospeši simetrično komunikacijo. Konzum informacij ne poteka le pasivno, temveč 
jih vsak član digitalne mreže aktivno generira. Vsakdo je pošiljatelj in prejemnik, producira in 
konzumira hkrati. Neverbalne oblike izražanja, kot so geste, izrazi na obrazu ali govorica telesa, so 
pomembni faktorji človeške komunikacije, ki le-tej vdihnejo taktilnost ter tako tudi 
večdimenzionalnost in večplastnost človeške zaznave, kjer ne gre samo za vidno, temveč tudi za 
druga občutenja. Taktilni občutki spodbujajo radovednost, vplivajo na razvijanje prostorskih, 
 Tomaž PINTARIČ, Podatek, znanje, informacija, Šolski center Novo Mesto, dostopno na <http://egradivo.ecnm.si/KIT/26
podatek_znanje_informacija.html> (24. 8. 2018).
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časovnih, vizualnih, slušnih in telesnih predstav, negujejo spodbujanje in razvijanje čutnega 
doživljanja, usmerjajo pozornost v občutenje telesa, tipanje, opazovanje in poslušanje sebe in 
drugih izbranih virov iz okolja. Digitalni medij komunikacijo oropa taktilnosti in telesnosti. Zaradi 
učinkovitosti in udobja digitalne komunikacije izgubljamo direkten kontakt z realnimi osebami in z 
realnostjo nasploh. Digitalno poruši ravnovesje med imaginarnim in realnim v tem, da izničuje 
realno in totalizira imaginarno. Taktilnost in občutenje se premešča v gledanje. Pametni telefon 
deluje na stopnji ogledala in odpre narcističen prostor, imaginarno sfero, je digitalni aparat, ki 
izbrisuje negativnost. Zaradi tega kompleksnost mišljenja odtava v pozabo. Digitalno spodbuja 
kratkotrajnost in kratkovidnost in izključi, kar je dolgo in počasno. Popolnost “všečka” ustvari 
prostor pozitivnosti in slabi sposobnost soočanja z negativnostjo. Z uporabo pametnega telefona se 
povečuje nujnost komuniciranja, pojavi se kot nekakšna obsesija v odnosu do te naprave. Socialna 
omrežja to obsesijo komuniciranja dodatno podkrepijo. Na tej točki se pojavijo tudi sorodnosti z 
logiko kapitala – več komunikacije pomeni več kapitala. Pospešen obtok informacij pospeši obtok 
kapitala. Digitalne naprave spodbujajo aktivnost prstov na rokah, ki neprestano naštevajo in 
kalkulirajo. Digitalno priznava število in štetje. S štetjem “prijateljev” in “všečkov” pripovednost 
izgubi na pomenu. Česar ni mogoče prešteti, v digitalnem svetu preneha obstajati. Digitalna mreža 
dostop do informacij olajša tako zelo, da se na neki točki pojavijo dvomi, skepse in posledično 
pomanjkanje zaupanja. Transparentnost je po strukturi zelo blizu nadzoru. Kjer so informacije 
zlahka dostopne, socialni sistem preklopi iz zaupanja v nadzor ter sledi logiki učinkovitosti. Vsak 
klik je dokumentiran, vsak korak je moč izslediti. Povsod za seboj puščamo digitalne sledi. 
Možnost totalnega protokoliranja digitalnega “življenja” tako zaupanje nadomesti s kontrolo. 
Totalno protokoliranje življenja izpopolnjuje transparentno družbo. Mrežne povezave in 
hiperkomunikacija omogočajo totalno kontrolo. Naseljenec digitalnega sveta živi v iluziji svobode, 
v njem se prostovoljno razstavlja in razsvetljuje. Tukaj vsak opazuje in nadzira vsakega. Družbe kot 
so Facebook in Google v resnici delujejo podobno kot tajne organizacije. Beležijo informacije 
uporabnikov in jih spreminjajo v kapital. Algoritmi socialnih omrežij, borz in tajnih organizacij 
operirajo podobno – vse stremijo k maksimalnemu izkoristku informacij.   27
 Odstavek povzet po: Byung-Chul HAN, Im Schwarm. Ansichten des Digitalen, Berlin 2013, str. 7–92.27
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„… Ni dovolj, da uvidiš, v kakšni nevednosti živi človek; imeti moraš tudi voljo do nevednosti, 
moraš se je priučiti. Ni potrebno poudariti, da bi brez nevednosti življenje bilo nemogoče, saj je 
nevednost pogoj za ohranjanje življenja in rast.“   28
Manj informacije in znanja nemalokrat pomeni več. Mišljenje in inspiracija namreč rabita praznino. 
Ljubezen brez vrzeli bi bila pornografija, brez lukenj v znanju bi mišljenje postalo računanje. S 
svobodo informacije se prepleta transparentnost. Stvari postanejo transparentne, ko se otresejo 
vsakršne negativnosti in se brez upora vključijo v obtok informacij, komunikacije in kapitala. Tudi 
čas postane transparenten, v trenutku ko postane zgolj zaporedje razpoložljive sedanjosti. Ker je 
transparentnost sama po sebi pozitivna, je transparentna družba pozitivna družba, njena vsesplošna 
sodba je „všeč mi je“. Njena vrednost se meri s količino in hitrostjo izmenjave informacije, „ni mi 
všeč ne obstaja“ – predvsem zato, ker ga je nemogoče ekonomsko ovrednotiti. Transparentnosti pa 
ne smemo zamenjati z resničnostjo. Nakopičene informacije ne predstavljajo nujno resničnosti. Prej 
obratno, hiperinformacija in hiperkomunikacija sta priči pomanjkanju resničnosti. Kljub 
transparentnosti poplava informacij povzroča utapljanje sveta v nepreglednosti. V transparentni 
družbi stvari postanejo blago, morajo se kazati, da bi potrdile svoj obstoj. Stremenje k imeti pa vodi 
k pomanjkanju biti. Kar se v virtualnem prostoru ne razstavlja, preneha obstajati. Za obstoj je 
potrebna konstantna produkcija pozornosti.  29
Digitalne naprave nedvomno deformirajo percepcijo prostora. Digitalni prostor je prostor s 
prehodnimi stenami, kjer je razdalja tako deformirana, da je skorajda izničena. Tukaj se človek 
giblje z gledanjem, pri čemer pa zmeraj ostaja zgolj na površini – vse dokler poganjki digitalnega 
ne zarežejo v globino realnega prostora in povzročajo deformacije v (človeški) naravi. 
 Friedrich NIETZSCHE, Nachgelassene Fragmente Frühjar-Herbst 1884, Berlin 1973, str. 226.28
 HAN 2013, op. 27, str. 61–81.29
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Slika 9 David Horvitz, The Distance of a Day, 2013, video na dveh iPhone-ih 
(pridobljeno s <https://www.domusweb.it/en/art/2014/04/02/
the_pale_fox.html> [18. 9. 2018]). 
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Slika 10 David Ostrowski, Sky’s the limit, 2014, lak in akril na platno, les 
241 x 191 cm (objavljeno v Karin PERNEGGER, David Ostrowski: I Want to 
Die Forever, Köln 2016, str. 31). 
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6. OD OB"UTKOV DO SIMBOLNIH VREDNOSTI 
Naseljenci v transparentni dru%bi so vpeti v digitalno mre%o in se poslu%ujejo socialnih medijev. 
Izmenjujejo si simboli#na darila v znak naklonjenosti in pripoznavanja. Za to imajo na razpolago 
obstoje#e neverbalne znake. Odvisno od posameznega dru%benega omre%ja so ti znaki privzeti iz 
vsakdana – recimo iztegnjen palec (znak odobravanja) ali pa srce (znak ljubezni). V digitalni mre%i 
pa obstaja &e cela paleta neverbalnih znakov za izra%anje ob#utenj, ki jih uporabniki nekoliko 
druga#e od iztegnjenega palca ali srca – ki sta vnaprej definirana – prosto izbirajo in vna&ajo v 
polja za komentarje. Tovrstne znake se je prijelo ime emoji, kar v izpeljavi iz angle&ke besede 
emotions nakazuje, da gre za #ustva, ki pa jih ti simboli predstavljajo zelo poenostavljeno in 
povr&insko, zgolj na vizualni ravni, kot izraze na obrazu. Za razliko od iztegnjenega palca in srca, 
pa simboli v emoji paleti niso zgolj pozitivni, z njihovo pomo#jo je namre# mogo#e izraziti tudi 
negativna #ustva. Primarna in najenostavnej&a oblika so sme!ki, ki se zapisujejo z uporabo lo#il in 
matemati#nih znakov. Recimo :) pomeni nasme&ek, ;) pome%ik, =) veselje. Z zasukom oklepaja se 
pozitivna “#ustva” prevesijo v :( %alost in =( nesre#o. Sodobnej&a oblika “sme&kov” je slikovita 
podoba ali emoji, pri kateri gre za v krogu orisane izraze na obrazu, recimo !  za veselje, ali  "  
za %alost. Tako sme!ki z lo#ili kot emoji ikonice se pogosto uporabljajo v kombinaciji s pisnimi 
komentarji, katerim pomagajo orisati neko #ustveno stanje. Emoji sre#e je pogosto reakcija na 
mno%i#no pripoznavanje in pozitivne komentarje. Z uporabo in izmenjavo iztegnjenih palcev, src in 
emojijev se uporabniki digitalne mre%e medsebojno pripoznavajo in si vi&ajo dru%beni status. "e bi 
Bourdieu do%ivel dana&nji #as digitalnih socialnih medijev, bi verjetno dejal, da je tukaj mo# zaznati 
obtok simbolnega kapitala.  
Francoski filozof, sociolog in antropolog Pierre Bourdieu je definiral tri oblike kapitala: ekonomski 
kapital, socialni kapital in kulturni kapital, ki jim je nato dodal &e pojem simbolnega kapitala. Menil 
je, da bi pri slednjem morda lahko govorili o »simbolnem efektu kapitala«. Simbolni kapital je 
namre# tudi rezultat soobstoja oziroma delovanja ekonomskega, kulturnega ali pa socialnega 
kapitala. “Bistvenega pomena za simbolni kapital je za razliko od drugih treh, da temelji na 
pripoznanju s strani ljudi, ki nosilcu simbolnega kapitala omogo#a validacijo prednosti, mo#i, 
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oblasti, osebe, ki s tem legitimno šteje več, pridobiva prednosti »imena«. Moč simbolnega kapitala 
je tako omejena na čas pripoznanja v očeh podrejenih.”  30
6.1 Družbeni kapital in umetnostno polje 
Pod pojmom družbenega kapitala se po definiciji Bourdieuja razume skupek dejanskih ali 
potencialnih trajnih povezav bolj ali manj institucionaliziranih odnosov medsebojnega poznavanja 
in priznavanja. Pogojuje ga velikost mreže posameznikovih odnosov, količina njegovih kulturnih in 
ekonomskih virov ter spretnost in hitrost delovanja. Družbene mreže zahtevajo konstantno 
negovanje in gojenje ter stalno pripravljenost na aktivacijo ob primernem času. Vse oblike kapitala 
so v osnovi izpeljanke ekonomskega in se razlikujejo glede na učinke transformacije: “Kulturni in 
družbeni kapital temeljita v ekonomskem, a ju nikdar ni mogoče reducirati na čisto ekonomsko plat, 
saj njuna učinkovitost sloni ravno na dejstvu, da skrivata svojo odvisnost od ekonomskega 
kapitala.”   31
Funkcija družbenega kapitala se podobno kot v drugih družbenih mrežah kaže tudi znotraj 
umetniškega sveta. Da bi ga umetnik obrnil sebi v prid in iz družbenega kapitala potegnil 
maksimalni izkupiček, je pomembno, da razume družben mrežo umetniškega sveta, ki jo Bourdieu 
imenuje umetnostno polje. 
Poklic umetnika je izpostavljen nenehnim pogajanjem o definicijah in ni nikdar dokončno definiran, 
kar lahko predstavlja vir negotovosti. Hkrati pa vpetost v polje kulturne produkcije umetniku 
ponuja veliko različnih možnosti za preživetje, pri čemer pomembno vlogo igra spretnost kopičenja 
simbolne moči. Če zasledujemo proces vzpostavljanja avtorjev v umetniškem polju, lahko 
ugotovimo, kako do tega pride. Umetniško polje umetnika s pomočjo “iluzije” kreativnosti 
povzdiguje v fetiš in tako producira njegovo vrednost, ki je odvisna od skupnega truda tako avtorja 
kot tudi tistih, ki imajo moč njegovega pripoznavanja, torej vseh, ki se gibljejo v umetniškem polju 
in so v relaciji z njim. Sem spadajo tudi učitelji in starši. To skupno prizadevanje skupine ljudi 
znotraj polja omogoča umetnikom, ki razpolagajo z zadostno mero simbolne moči, transformacijo 
 Simbolni kapital, Termania, dostopno na <https://www.termania.net/slovarji/terminoloski-slovar-vzgoje-in-izobrazevanja/3474981/simbolni-30
kapital> (29. 8. 2018).
 Marijan DOVIĆ, Bourdieujeva radikalna vizija umetnostnega in literarnega polja, Sodobnost, LXVII/10, 2003, str. 1294. 31
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avtorja v kreatorja. Tako lahko pride do neke vrste posvečenja umetnikov, kar omogoča, da njihova 
dela na nek način začnejo veljati za sveta. Tem procesom v prid polje stalno razvija primeren 
umetniški jezik, z namenom, da o umetniških delih lahko govori in definira umetniške vrednosti, pri 
katerih pa ne gre zgolj za ekonomske. Proces posvečenja ne vključuje samo slavljenja umetniških 
del, pač pa vključuje tudi diskurz slavljenja umetnika. O njem se pišejo biografije, s čimer se utrjuje 
družbena podoba umetnika kot znamenite figure, vredne obravnave in vpisa v zgodovino. Boj za 
simbolno moč je boj za imenovanje, transformacijo v posvečevalca in hkrati boj za identiteto v 
svetu, kjer obstajati pomeni biti drugačen. Takšna je nujna strategija za uveljavitev mladih 
umetnikov v polju, ko vanj šele vstopajo. Včasih se zdi, da mladi umetniki čutijo potrebo po tem, da 
predhodnike označijo za preživele, da bi s tem izrazili nova stališča v razliki do predhodnih in tako 
upravičili svoj obstoj. Tukaj ne gre za namerno dejanje iskanja razlik, gre bolj za nagonske 
obrambne mehanizme v prizadevanju za uveljavitev. Obravnavanje predhodnikov izraža tudi 
poznavanje terena, umetniško polje je namreč zaznamovano z lastno zgodovino in omogoča vstop 
tistim, ki jo poznajo. Polje je tisto, ki novost odkrije in uveljavi, njegova struktura oziroma 
zgodovina sta vselej navzoča. Bourdieu polje definira kot mrežo oziroma konfiguracijo relacij med 
družbenimi pozicijami, kjer so pozicije določene glede na distribucijo ekonomskega, družbenega in 
kulturnega kapitala. Ker so meje med različnimi polji porozne, je vsako polje karakterizirano s 
svojo logiko – pravili igre. “Igralci” si prizadevajo h kopičenju in monopolu kapitala, ki temelji na 
polju specifičnih pravil igre. Uspešni igralci so bolj spretni tako v nalaganju kot v vlaganju kapitala. 
Bourdieu estetiko ostro kritizira, saj filozofom očita, da pri obravnavi estetskega pozabljajo na 
zgodovino. Estetsko izkustvo naj bi po njegovem mnenju bila namreč zgodovinska institucija. 
Prepričan je, da oko sodobnega ljubitelja umetnosti ni naravni dar, temveč je pojav, ki se vzpostavi 
z nastajanjem avtonomnega umetnostnega polja. Gledanje umetnosti je v resnici rezultat šolanja in 
obiskovanja galerij, nagiba se k temu, da svojo privilegirano izkušnjo obravnava kot splošno. 
“Umetnina kot taka, se pravi kot objekt s pomenom in vrednostjo, obstaja le, če jo sprejemajo 
estetsko kompetentni prejemniki. Estetovo oko, ki umetnino naredi, je proizvod izpostavljenosti 
umetninam. Ta paradoksalni krog se sam širi, gre za iluzijo, ki se ustvarja z igro in vzdržuje z 
investiranjem igralcev vanjo. Estetsko področje se tako samo regenerira, hkrati pa pozablja na 
lasten izvor, ki postaja dostopen le še skozi zgodovinsko analizo […].”   Vzpostavitev umetnine 32
kot fetiša se lahko zgodi le v polju, kjer se vrednosti umetnine nenehno producirajo in 
 Prav tam, str. 1304.32
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reproducirajo. Za to je bistvena uvedba umetniškega jezika, ob umetniškemu delu namreč ne 
govorimo o kvadratnih metrih platna ali ceni barve, temveč o osebnem slogu, o umetniku kot 
ustvarjalcu, ki je pomembna in enkratna osebnost. Hkrati z uporabo umetniškega jezika v namene 
javnega govorjenja o umetnosti nastaja tudi potreba po tem, da se umetnik zna sam predstaviti in 
govoriti o svojih delih. Subjekt ustvarjanja umetnine ni le posamezen umetnik sam, temveč je vanj 
vpletenih cela vrsta ljudi: drugi umetniki, umetnostni kritiki, posredniki umetnosti in zbiralci – 
posamezniki, ki živijo za umetnost ali od nje. Kritično opazovanje umetnosti ter poznavanje 
mehanizmov interpretiranja in kodificiranja zbirke umetniških del postajajo vstopni pogoji v polje 
umetnosti. Po prepričanju Bourdieuja je čas zgodovine umetnosti nepovrnljiv in se odraža v 
kopičenju. Tudi avantgarda, ki mehanizme preteklosti zavrača, s tem hkrati dokazuje, da je od 
njenega obstoja odvisna. Dojemanje umetniških del v umetnostnem polju se kaže kot vzpostavljanje 
razlik do preteklosti, a na družbene in zgodovinske kontekste hkrati ni nujno vezano. Bourdieujeva 
analiza nastanka, struktur in funkcij umetnostnega polja si prizadeva k razširitvi obsega 
raziskovanja umetnosti in literature ter k vključevanju področij, ki ne obravnavajo zgolj umetniških 
del samih, temveč orisujejo tudi družbene in zgodovinske kontekste njihovega nastanka. Na podlagi 
te analize lahko bolje razumemo relacije, ki iz umetnostnega polja in njegovih struktur izhajajo in 
sodobno umetnost bistveno določajo. Tako kot sodobno umetnost pa te strukture določajo tudi 
veliko drugih družbenih položajev, ki zavzemajo določeno pozicijo v igralnem polju sodobne 
umetnosti ter težijo k posebni veljavi umetnostnega sveta bodisi kot opozicije bodisi kot 
preusmeritve k ekonomskemu svetu.   33
Zakoni znotraj umetnostnega polja razkrivajo, da je uspešnost umetniškega poklica do neke mere 
odvisna od družbenega kapitala. Družbeni kapital znotraj umetniškega polja pomeni pripoznavanje 
ostalih pripadnikov tega polja. Za dosego maksimalnega profita znotraj umetniškega polja se od 
umetnika pričakuje, da svoj teren dobro preuči in spozna pravila obnašanja ter preuči različne poti, 
ki ga lahko pripeljejo do uspeha. Več kot očitno so znotraj umetniškega polja prisotni ustaljeni 
vedenjski vzorci, vendar je o ultimativnih poteh do uspeha skorajda nemogoče govoriti. Slednje je 
morda posledica dejstva, da učinkovitost umetniškega poklica ni odvisna samo od delovanja 
umetnika samega, pač pa tudi od specifičnosti okolice, v kateri deluje. Navsezadnje pa tukaj ne gre 
pozabiti na splet okoliščin, ki ga imenujemo sreča.   
 Prav tam, str. 1300–1305.33
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Slika 11 Marcel Duchamp, Fountain, 1917/1964, keramika z glazuro in črna barva, 38.1 cm x 48.9 cm 
x 62.55 cm (pridobljeno s <https://www.artsy.net/artwork/marcel-duchamp-fountain> [18. 9. 2018]). 
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6.2 Simbolni kapital  
“Teoretična konstrukcija, ki za nazaj projicira povratno darilo v načrtovanje darila, nima za 
posledico samo tega, da to spreminja v mehanično zaporedje obveznih dejanj, kajti to je tvegana in 
hkrati nujna improvizacija vsakdanjih strategij. Strategije dolgujejo svojo skrajno zapletenost 
dejstvu, da mora darovalčevo nepriznano preračunavanje upoštevati nepriznano preračunavanje 
obdarovanca, zadovoljiti mora njegove zahteve in se pri tem delati, kot da jih ne pozna. Izmenjava 
daril je – zato ker z odlašanjem prikriva transakcijo, ki jo razumska pogodba stisne v trenutek – 
edini način kroženja dobrin, ki ga nekatere družbe vsaj popolnoma priznavajo, če že ne prakticirajo, 
namreč družbe, ki zanikajo »pristno prst svojega življenja«.”   34
Pierre Bourdieu ekonomizem definira kot obliko etnocentrizma, ki si oblike ekonomije, ki so 
obstajale pred obdobjem kapitalizma, podreja ter nanj prenaša metode in koncepte z namenom, da 
jih pretvori v proizvode kapitalizma. Ekonomizem je v svoje mehanizme nesposoben vključiti 
kakršnokoli obliko neekonomskega interesa, saj pozna samo sisteme, ki jih je proizvedel 
kapitalizem. Slednji vzpostavlja univerzum razmerij vrednosti, ki težijo k logiki gole koristi. A 
vendar obstajajo tudi področja, ki so preveč ali pa premalo vredna, da bi jih bilo mogoče ovrednotiti 
z ekonomskimi vrednostmi. Slednje izhaja iz težnje k ohranjanju zakonov narave, ki konstruiranje 
človeškega dejanja kot dela razume kot protislovje in sistematično poudarja simbolne vidike dejanj 
in proizvajalnih odnosov, zato da bi preprečilo konstruiranje ekonomije kot take, se pravi kot 
sistema, ki ga upravljajo zakoni koristoljubnega preračunavanja, konkurence in izkoriščanja. 
“Simbolni kapital je zanikani kapital, ki ga prepoznamo kot legitimnega, torej tisti, ki se ga 
pripozna kot kapital (prepoznanje v smislu hvaležnosti, ki jo spodbujajo dobra dela, je lahko eden 
od temeljev tega pripoznanja), ki skupaj z religioznim kapitalom nedvomno vzpostavlja edino 
možno obliko akumulacije, kadar ekonomski kapital ni priznan.”   35
Ekonomski in simbolni kapital sta torej neločljivo prepletena. Zdi se, da razkazovanje materialne in 
simbolne moči, ki jo predstavljajo ugledni pripadniki družbe, poteka po principih ekonomije 
utemeljene na zaupanju, pri čemer je dober sloves najboljše možno, če ne celo edino ekonomsko 
 Pierre BOURDIEU, Praktični čut I, Ljubljana 2002, str. 194.34
 Prav tam, str. 202.35
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jamstvo in že samo po sebi prinaša materialni dobiček.“Razločevanje med ekonomskim in 
simbolnim kapitalom je proizvod uporabe razlikovalnega načela. Nerazločljivost teh dveh vrst 
kapitala pa je dojemljiva samo v obliki njune popolne zamenljivosti. Če vemo, da je simbolni 
kapital kredit, je to mišljeno v najširšem smislu, se pravi, da je neke vrste prednost, popust, 
zaupanje, to, kar verjetje skupine lahko zagotovi samo tistim, ki ji dajejo največ materialnih in 
simbolnih jamstev. Mogoče je videti, da je razkazovanje simbolnega kapitala eden od mehanizmov, 
ki povzročijo odhajanje kapitala h kapitalu. […] Načelo častnih obnašanj je korist, za katero 
ekonomizem ne premore imena in ki bi jo bilo zato treba imenovati simbolna, čeprav določa 
dejanja, ki so neposredno materialna.”   36
Sodobna družba je vpletena v mrežo kapitalističnih struktur, ki se jim vsakdo, ki se vanjo aktivno 
vključuje, enostavno ne more izogniti. Obtok kapitala pa ruši meje kapitalističnih struktur 
dejanskega prostora in se širi tudi po virtualnem oziroma digitalnem prostoru. Medmrežje je svet 
nenehnega konzumiranja v najrazličnejših oblikah. Poleg neprestano dostopnih spletnih trgovin, 
igralnic in drugih portalov za izmenjavo ekonomskega kapitala pa digitalni svet operira tudi po 
načelih izmenjevanja simbolnega kapitala in višanja družbenega statusa. Temu v prid delujejo 
socialna omrežja, ki temeljijo na prevajanju občutkov v simbolne vrednosti in jih vključujejo v 
obtok družbenega kapitala. Več srčkov in iztegnjenih prstov pomeni več srečnih smeškov. Več 
srečnih smeškov pomeni več sreče. Več sreče pomeni več zadovoljstva uporabnikov in višanje 
vrednosti socialnih omrežij. Pri tem pa je treba izpostaviti tudi dejstvo, da si za višanje družbenega 
statusa s pomočjo družbenih obrežij ne prizadevajo le posamezniki na privatni ravni, pač pa tudi in 
predvsem posamezniki in skupine na profesionalni ravni, se pravi na področju nekega delovanja – 
med njimi so tudi umetniki in umetniške institucije. Svoje področje delovanja je v digitalni prostor 
razširilo torej tudi umetnostno polje in s tem bistveno povečalo število igralcev. Vseskozi pa se 
pojavlja vprašanje, ali sta si tako posameznik kot umetnost pravila igre znotraj družabnih omrežij 
zmožna prirejati ali pa sta se jim primorana zgolj podrejati. 
 Prav tam, str. 205–207.36
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Slika 12 Micah Lexier, 41 (cents), 2002, skupaj zlepljeni kovanci v kartonski škatli s 
priloženim tekstom na zavihku papirja, 8.5 x 5.5 x 2.5 cm (pridobljeno s <http://




7. UTEMELJITEV PRAKTIČNEGA DELA MAGISTRSKE NALOGE 
Digitalni prostor je mojo pozornost še posebej pritegnil, ko sem se leta 2013 prvič preselila v tujino. 
Nudil mi je iluzijo bližine doma in prijateljev. S stalno vključenostjo v aktivnost znotraj tega 
prostora sem ga začela pobližje opazovati in spoznavati njegove strukture. 
V svoji umetniški praksi črpam iz informacij, ki jih vsakodnevno hote ali nehote prejmem. 
Verjamem, da jih včasih intuitivno črpam iz podzavesti, zato mislim, da je pomembno, v katerih 
prostorih se gibam in kakšne izkušnje nabiram. Ne bi rekla, da želim biti kritična, odzivnost na 
dogajanje v času mi služi kot aktivno vključevanje v sisteme družbe in mi le-te pomaga bolje 
razumeti. Zavzemam vlogo opazovalke dogajanja. Opazovanja, prefiltrirana skozi lastno izkušnjo in 
razmišljanje beležim v obliki umetniških del.  
Lastno razmišljanje je subjektivna reakcija na objektivna dejstva, moj način ustvarjanja umetnosti je 
samo eden od vseh možnih. Umetnost ima potencial biti dobra, če izhaja iz dobre ideje.   37
Poplava informacij mi zbuja potrebo po sortiranju in omogoča, da jih poljubno konzumiram in 
hkrati poljubno kreiram. Izhajam iz ideje ter se pri kreiranju vizualne vsebine poizkušam omejiti na 
optimalno in vzpostaviti ravnovesje med idejo in formo. Čeprav je forma posledica ideje, je hkrati, 
če ne ravno zato, pomembna tudi njena vizualna prezenca – skupaj namreč predajata misli in vtise 
na gledalca. Pri uresničevanju idej in snovanju umetniških del mi pomagajo kriteriji: ironija, 
množica asociacij, relevantnost času in humor. Intuitivno se nagibam k vsakršnemu potencialu 
ugotovitve podobnosti in nizanja asociacij. Fascinira me človekovo prehajanje med fizičnim, 
miselnim in virtualnim oziroma digitalnim prostorom. Pri tem me zanimajo predvsem vzporednice 
med vzorci obstajanja in delovanja teh prostorov, iskanje podobnosti mi ponuja možnost kreiranja 
prispodob, ki nenazadnje predstavljajo pomemben del moje umetniške prakse. 
 LEWITT 1967, op. 21.37
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7.1 (Ne)sreča 
V središču praktičnega dela naloge z naslovom (Ne)sreča stojijo umetniška dela, ki reflektirajo 
pojme aktualnega stanja v družbi, kot so digitalno, kapital, sreča. Dela združuje tematska 
povezanost, pri čemer je nezanemarljiv tudi potencial medsebojnega dopolnjevanja v prostoru ter 
tako možnost združitve v obliki večdelne prostorske instalacije. Tako se idejni in formalni 
komponenti združujeta in dopolnjujeta v prostoru ter gledalcu omogočata branje.  
Jezik ima dve glavni funkciji: omogoča komunikacijo z velikimi skupinami in na drugi strani 
komunikacijo z majhnimi, ekskluzivnimi skupinami. Potreba po skrivnem jeziku je ravno tako 
prisotna kot potreba po globalni masovni komunikaciji, a vendar je potreba po diskretnosti ključna, 
saj komunikacija v ožjem krogu ljudi utrjuje socialne vezi in ponuja občutek gotovosti, medtem ko 
komunikacija v širšem krogu človeka izpostavlja negotovosti in nevarnosti. Oči so ključ do kontrole 
in pregleda nad stvarmi, vendar so hkrati tudi organ, iz katerega izhaja in izžareva poželenje. 
Digitalni prostor je sestavljen iz množice vidnih podob, ki jih zlahka doseže množica oči. Oko 
hrepeni po tem, kar vidi.  38
Podoba in jezik sta bistveni komponenti lastne umetniške prakse, ki pogojujeta ena drugo, a se 
hkrati preletata in dopolnjujeta. Jezik ne more obstajati ločeno od podob in podoba ne ločeno od 
jezika. To dejstvo mi omogoča, da likovne elemente napajam s pomeni in s tem ustvarjam govorico. 
Simbole iz digitalnega sveta prevajam v umetniško govorico. Pri tem mi pomaga raba prispodob, ki 
v umetnosti sploh niso novost in so jih uporabljali že mnogi umetniki skozi zgodovino, saj so tudi 
oni v prispodobah prepoznali potencial predstavljanja kompleksnih idej in konceptov na lahkoten in 
gledalcu dostopnejši način. Čeprav so umetniška dela vizualno izčiščena in se na prvi pogled 
mogoče zdijo enostavna, pa pod njihovo površino krožijo tokovi misli, ki se v idealnem primeru 
nadaljujejo ravno pri gledalcu. Zavedam sem, da pri komunikaciji z gledalcem skozi umetniško 
delo prihaja do predrugačenja mojih misli, kar se mi zdi dobro, vendar si vseeno prizadevam k 
temu, da ostanejo znotraj konteksta. Tukaj svojo pomembno vlogo odigrajo naslovi del, ki imajo 
moč sugeriranja. Pomembno se mi zdi tudi, da se posamezna dela obravnavajo kot del povezane 
celote.   
 Odstavek povzet po: Camille HENROT, Elephant Child, New York 2016, str. 108–109.38
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7.1.1 Pojavljanje in izginjanje    
V svetu socialnih omrežij sreča in zadovoljstvo uporabnika raseta glede na število všečkov. Več 
všečkov – boljša samopodoba, večja samozavest. Dejstvo, da se ponos hrani in raste z všečki, je 
povod za interaktivno animacijo s pridihom ironije, ki je hkrati rekonstrukcija istoimenske kultne 
videoigre Snake (Kača).  
Smešek se giblje po igralnem polju in zbira všečke. Vsakič ko pobere všeček, njegova sreča zraste za 
dolžino dodatnega smeška. In tako naprej se okrogel smešek postopoma razširi v nekakšno verigi 
podobno formo, ki po igralnem polju vijuga kot kača – vse dokler ni tako dolga in polna sebe, da 
postane sama sebi v napoto. V trenutku, ko se kača spotakne ob svoj rep, se sreča sprevrže v 
nesrečo. Konec igre.  
Načelo nizanja krogov (smeškov) v kačasto tvorbo, ki z vsakim nizom raste in se v valju podobni 
fleksibilni formi širi po prostoru, me vodi do asociacije s cevmi. Pogled na cev me vsakič spomni 
na nize nakopičenih smeškov, še posebej, ko so napeljane po prostoru, recimo iz stene v tla ali pa ko 
se prikažejo iz tal in se nato v njih spet potuhnejo – takrat, ko ni vidno, od kod prihajajo, in jim tudi 
ni videti konca. Ko mimogrede zagledam začetek ali konec cevi, ki se prikaže iz tal ali stene, se mi 
znotraj kroga v mislih avtomatsko izriše smešek. Tovrsten psihološki pojav se imenuje pareidolija, 
nagnjenost k iskanju prepoznavnih podob, zvokov ali vzorcev v predmetih in elementih vsakdana. 
Pareidolija je osmišljevanje na podlagi primerjanja in podobnosti, ki pa potekata na podzavestni 
ravni, možgani namreč filtrirajo oblike, linije in barve in jih povezujejo z že pridobljenim znanjem 
ter tako identificirajo včasih dvoumne stvari. Je “iluzija, pri kateri se vidijo v kaotično oblikovani 
ali obarvani podlagi konkretne podobe.”  Vendar pa v tem primeru ne gre zgolj za igro iskanja 39
smisla v nesmislu. Gre namreč za iskanje elementov, ki se povežejo v prispodobe, gre za orisovanje 
dejstev o podobah s pomočjo drugih obstoječih podob, ki so si med seboj podobne in jih je mogoče 
primerjati. Gre tudi za preslikovanje vzorcev iz digitalnega prostora in iskanje vzporednic v 
realnosti in v likovnem. 
 Pareidolíja, Termania, dostopno na <https://www.termania.net/slovarji/slovenski-medicinski-slovar/5531748/pareidolija> (6. 9. 2018).39
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Cevi sem v naključnih vsakodnevnih situacijah pričela dokumentirati s pomočjo mobilnega telefona 
in kompaktnega analognega fotoaparata. Na neki točki se je zgodila poplava asociacij, podobe so se 
namreč pomnožile – izhajajoč iz realnosti so se vtisnile v spomin in nato trajno odtisnile še na 
fotografijah. Sledili so poizkusi zabrisovanja teh podob s pomočjo računalniškega programa. Pri 
procesu abstrakcije od teh podob ostanejo le še nekakšne sledi, ki celoten proces s tehniko risbe 
naposled obeležijo na površini slikarskega platna. Brisanje podobe in puščanje sledi pa vendarle ni 
naključno, saj se poigrava z dejstvom, da v digitalnem svetu vsak korak ostane zabeležen.  
Interaktivna animacija Snake (Kača) ter umetniška dela Love is blind (Ljubezen je slepa), Circles 
(Krogi), It is complicated (Zapleteno je), From faces to traces I in II (Od obrazov do sledi I in II) in 
prostorska instalacija Extensions (Podaljški) reflektirajo kopičenje družbenega in simbolnega 
kapitala znotraj socialnih omrežij. Pri risbah iz serije Transmitters of thoughts (Prenašalci misli) gre 
za kompozicije linij, ki so nastale na podlagi fotografij z interneta. Pri tem gre za fotografije 
kompletov cevi za avtomobilske motorje iz spletnih trgovin. Linije v risbah posnemajo oblike in 
kompozicije avtomobilskih cevi in so izrezi fotografskih kompozicij. Tako kot se cevi povežejo in 
gradijo motor, ki omogoča gibanje avtomobila, se tudi linije povežejo v podobo, ki sproži gibanje 
misli. Tudi tukaj gre za dvoumne oblike, ki sprožijo iskanje prepoznavnih podob. Naslov sugerira 
na vpletenost procesa v možganih, ki jih na nek način lahko primerjamo z motorjem avtomobila. 
Princip nizanja okroglih ploskev in širjenje teh dvodimenzionalnih simbolov v tretjo dimenzijo in s 
tem v dejanski prostor je pomembno izhodišče za nastanek in tudi za razumevanje del omenjenih v 
tem poglavju. Virtualni prostor je nekakšen podaljšek realnega prostora. Vse, kar se v njem znajde, 
se na neki točki in predrugačeno odbije nazaj v realno. Kopičenje v virtualnem prostoru povzroča 
“gibanje”, ki deformira predstavo o realnem. Preplet realnega in imaginarnega se odraža v vidnem 
in nevidnem. Čeprav je mogoče predvidevati, od kod to “gibanje” izvira – saj za seboj pušča sledi, 
pa ni mogoče predvideti, kam vodi, in uvideti, kje se konča. 
Reprodukcije umetniških, ki jih omenjam v tem poglavju, se nahajajo na straneh od 61 do 73. 
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Slika 13 'iva Drvari#, Snake (Ka"a), 2015, interaktivna animacija (osebni arhiv avtorice).
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7.1.2 Če bi občutki bili številke in čustva trdi kamni  
Zbiranje všečkov znotraj digitalne družbene mreže ima vzporednice s kopičenjem kapitala in rastjo 
zadovoljstva in sreče. Simbol sreče in družbenega kapitala v digitalni abecedi je smešek, ki pa ima 
več podobnosti s simbolom ekonomskega kapitala, kot se na prvi pogled zdi. 
Da bi prišli do bistva in spoznanja, je stvari treba najprej razčleniti in nato ponovno sestaviti. Po 
istem principu sem se lotila opazovanja simbola denarne enote družbenega prostora, ki me obdaja, 
evra. €  je sestavljen iz elementa C in elementa =, ki sta na las podobna elementoma, ki sestavljata 
smešek. Če si predstavljamo, da je simbol evra odtisnjen na okrogli površini kovanca in ga 
razčlenimo, tako da = pomaknemo v desno in celoten krog zarotiramo za 90 stopinj v levo, se nam 
pred očmi prikaže srečen smešek.  
A vendar če obratno, v desno pomaknemo C  in celoten krog zarotiramo za 90 stopinj v desno, se 
nam pred očmi prikaže žalosten smešek. 
Slika 15 Živa Drvarič, If feelings were numbers and emotions solid stones, idejni proces (osebni arhiv avtorice).
Slika 14 Živa Drvarič, If feelings were numbers and emotions solid stones, idejni proces (osebni arhiv avtorice).
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V mreži socialnih medijev, ki deluje na podlagi višanja družbenega in simbolnega kapitala, imajo 
simboli namenjeni le-temu karakter valute oziroma menjalnega sredstva. Če rečemo, da sta 
iztegnjeni prst in srce enoti, s katerima uporabniki razpolagajo in ustvarjajo kapital, se pričakuje, da 
vrednost narašča s povpraševanjem glede na obseg. Kar bi načeloma pomenilo, da bi množičnost 
uporabnikov vrednosti teh sredstev sicer višala, a le če jih ne bi hkrati neomejeno producirala. Ker 
je slednjemu tako, pomeni, da je mnogost sredstev simbolnega kapitala v digitalnih socialnih 
omrežjih ravnodušna do njihove vrednosti. Količina v tem primeru ne pomeni bogastva, temveč 
zgolj in samo mnogost. Pozitivnost oziroma negativnost učinka te mnogosti je nepredvidljiva. 
Lahko jo primerjamo z metom kovanca, ki ima dve možnosti izida. Pri poteku meta so prisotne 
geste rok, ki na prvi pogled sicer nimajo povezave s samim dejanjem, a za seboj skrivajo prostor za 
aplikacije. Začetna drža roke je namreč na las podobna “figi”, drži roke, ki izraža upanje, da se 
bodo stvari odvile v skladu z željami. Sledi ji iztegnjen palec, ki kovanec sune v zrak. Pest z 
iztegnjenim palcem sugerira na pozitivno gesto, odobravanje. Kovanec je naposled potrebno ujeti in 
ga s pokrito dlanjo potisniti ob drugo roko ter nato spet z dvigom dlani razbrati razsodbo. Met 
kovanca ponazarja (ne)srečno naključje in nemoč vplivanja na izid. Je kot nekakšen sekundni 
obred, ki se mu skozi zaporedje gest izraženih pri metu, recimo z držanjem fige in z iztegom palca 
prigovarja neka pozitivna energija v upanju na željen izid, a se je v naslednjem trenutku naposled 
treba soočiti z dejstvom, da je edina stvar, ki jo ima metalec kovanca dejansko in dobesedno v 
rokah, zgolj in samo kovanec, ki mu v trenutku, ko metalec dvigne roke in odločitev preda usodi, 
razkrije razsodbo. Če si izmenjavo simbolnega kapitala v digitalnih družbenih mrežah v spremstvu 
iztegnjenih prstov predstavljamo kot podajanje kovancev, kjer nas na eni strani kovanca gleda 
srečen, na drugi strani pa žalosten smešek, si lahko tudi bolje predstavljamo, da tukaj ne gre za igro 
vrednosti in vrednot, temveč zgolj za igro verjetnosti in špekuliranja.   
If feelings were numbers and emotions solid stones (Če bi občutki bili številke in čustva trdi kamni) 
je obeleženje vizualne povezave med simboloma ekonomskega in družbenega kapitala. Objekt iz 
peskanega sintetičnega marmorja (Reprodukcija se nahaja na strani 74) ima karakter kovanca in 
hkrati spomenika temu spoznanju povezanosti, pri katerem pa je “kovanec” zmeraj obrnjen s 
srečnim smeškom navzgor. Vprašanje, zakaj je temu tako, naj ohrani prostor za lastno 
interpretacijo. 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Slika 16 Živa Drvarič, Quite a perfect circle of friends, proces nastajanja (osebni arhiv avtorice).
Slika 17 Živa Drvarič, Quite a perfect circle of friends, proces nastajanja (osebni arhiv avtorice).
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7.1.3 Skoraj popolni krog prijateljev     
S pomočjo akrilnega pisala, elastike, plastične ploščice in kamna, pameten telefon pritrjen na ščetko 
za nohte, položen na drsečo podlago postane risalni instrument. Iphone z vibriranjem povzroči 
drsenje akrilnega pisala po podlagi, vsak poizkus vzpostavitve komunikacije za seboj oriše sled. 
Neodgovorjeni klici, neprebrana sporočila in čakajoča obvestila se naposled sklenejo v risbi skoraj 
pravilne oblike kroga. Risba kroga, ki jo Iphone izriše, se lahko gleda kot nekakšen dnevnik te 
digitalne naprave – ki je nenazadnje v službi sklepanja in ohranjanja marsikaterih prijateljskih 
krogov. Quite a perfect circle of friends (Skoraj popolni krog prijateljev) je krog, ki so ga posredno 
skozi kontinuirano vzpostavljanje komunikacije dejansko sklenili prijatelji. 
Ne vemo, koliko prijateljskih krogov se s pomočjo digitalnih naprav vsakodnevno sklene, vemo pa, 
da ti krogi ne temeljijo na popolnosti, temveč zgolj na polnosti. Prijateljstva znotraj socialnih 
omrežij in nasploh s pomočjo digitalnih naprav včasih nadomeščajo dejanske prijateljske aktivnosti. 
Čeprav so te aktivnosti medsebojno primerljive, pa niso popolnoma nadomestljive. Zaradi 
enostavnosti pristopov h komunikaciji med uporabniki v digitalnem svetu, kjer je za to potrebno 
bistveno manj truda kot v realnosti, je prijateljstva lažje zgraditi. So manj kompleksna in manj 
zahtevna in jih je bistveno enostavneje tudi ohranjati – kar pa deluje prej v prid količini in manj v 
prid kvaliteti prijateljskih vezi. Prijatelji hrepenijo po prijateljih, več njih namreč zagotavlja tudi več 
pozornosti in zato manj osamljenosti. Konstantna želja po prejemanju pozornosti pa deluje 
sorazmerno s konstantno nujo vračanja le-te in tako naposled rezultira v konstantno aktivnost 
telefona in njegovih uporabnikov. Tudi v trenutkih odmika in med zbiranjem neodgovorjenih klicev 
digitalna naprava z vibriranjem in vrtenjem v krogu opominja na njen smisel in namen. 
 Quite a perfect circle of friends (Skoraj popolni krog prijateljev) je vizualizacija intervala časa 
odsotnosti, a hkrati popolne prisotnosti – kar namiguje na dejstvo, da se virtualnost z realnostjo 
zmeraj ne dopolnjuje, pač pa včasih tudi izmenjuje.  
Reprodukcija umetniškega dela se nahaja na strani 75. 
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8. ZAKLJUČEK 
Pred posledicami komercializacije in konzumerizma, ki ga je v šestdesetih letih s seboj prinesla 
množična uporaba medijev, je svaril že Marshall McLuhan: “Takrat, ko bomo lastne čute in sistem 
občutenj predali manipulaciji tistih, ki bodo hoteli profitirati s tem, da si bodo prilastili naše oči, 
ušesa in občutenja, takrat bomo izgubili vse pravice.” Prav to danes počnejo digitalne naprave, ki 
spreminjajo program delovanja naših možganov, ne da bi sami to dejstvo pravočasno dojeli. 
Sledimo digitalizaciji, ki nezavedno a za vedno spreminja naše vedenje, dojemanje, občutenja, 
mišljenje in sobivanje. Opajamo se, čeprav ne moremo popolnoma predvideti delovanja. 
Omamljenost nas slepi pred dejstvom, da je posledica množične izmenjave informacij množica 
deformacij.  40
Konceptualna umetnost šestdesetih let se je poglobila v miselni prostor in tako zgradila most med 
vidnim in nevidnim. Poti v digitalno so takrat bile še neuhojene. Človek, ki prebiva v zdaj, se 
digitalnemu prostoru le še stežka izogne. Se mu potemtakem lahko izogne umetnost? Digitalizacija 
je pospešila čas in konzum, kar se kaže tudi v načinu ustvarjanja in gledanja umetnosti. Pojavljanje 
reprodukcij umetniških del v digitalnem svetu je bistveno skrajšalo čas dovzetnosti gledalca, ki je 
mehanizme gledanja in branja prilagodil dejstvu, da se je primoran prebiti skozi poplavo podob in 
informacij. Zato se zdi, da je naloga sodobne umetnosti še posebej težka in da zaradi potrebe po 
zbujanju pozornosti v gledalcu na svoji veljavi pridobiva vizualna prezenca umetniškega dela, ki 
mu je še posebej skozi kanale družbenih omrežij omogočeno nenehno razstavljanje in pridobivanje 
na svojem statusu. Množično pojavljanje reprodukcij umetniških del v digitalnem prostoru 
nedvomno vpliva tudi na načine produkcije tako umetniških del kot razstav, ki skozi celoten proces 
upoštevajo pomembnost fotogeničnosti in temu aspektu prilagajajo svojo podobo. Tudi umetniške 
institucije brez digitalne prezence skorajda izginejo z radarja in prenehajo obstajati.  
Zdi se, da je sodobna umetnost bolj kot kadarkoli prej povezana z gibanjem v določenih krogih in 
ustvarjanjem kapitala. Pred nevarnostjo, da bi postala zgolj materialna vrednost, pa jo lahko ubrani 
prav njena idejna vrednost. Zato si je pomembno prizadevati k ohranjanju le-te. Konceptualna 
umetnost, ki ji je idejna vrednost bistvena, se danes morda čuti primorana prilagoditi se času  
 HAN 2013, op. 27, str. 5.40
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gledanja in nameniti dodaten prostor svoji vizualni prezenci. S tem pa ji je vendarle ponujen 
dodaten prostor za poigravanje – nič drugega ni počel tudi njen začetnik. “V prizadevanjih k 
posnemanju Duchampa, umetnost navsezadnje prevelikokrat pozablja, kaj v bistvu pomeni biti 
Marcel – poigravati se! Institucionalizacija umetnosti je iz sodobnih umetnikov iztisnila še zadnje 
kapljice humorja. Še posebno konceptualni umetniki bi se lahko poigravali veliko pogosteje.”  Na 41
tej točki se naposled prebijem tudi do bistva lastne umetniške prakse. 
 Bob DUGGAN, Is Contemporary Conceptual Art a Fraud? This Conceptual Artist Thinks So, Big think, 5.2.2013, dostopno na <https://41
bigthink.com/Picture-This/is-contemporary-conceptual-art-a-fraud-this-conceptual-artist-thinks-so> (18. 9. 2018).
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10. REPRODUKCIJE  UMETNIŠKIH DEL   
   Slika 18 Živa Drvarič, Love is blind, 2016, grafit na platno, 120 x 100 cm (osebni arhiv avtorice). 
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    Slika 19 Živa Drvarič, It is complicated, 2018, barvni svinčnik na platno, 30 x 24 cm (osebni arhiv avtorice). 
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   Slika 20 Živa Drvarič, Circles, 2018, barvni svinčnik na platno, 30 x 24 cm (osebni arhiv avtorice). 
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      Slika 21 Živa Drvarič, From faces to traces I, 2018, barvni svinčnik in akril na platno, 135 x 100 cm (osebni arhiv     
        avtorice). 
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          Slika 22 Živa Drvarič, From faces to traces II, 2018, akril na platno, 135 x 100 cm (osebni arhiv avtorice).  
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  Slika 23 Živa Drvarič, Transmitters of thoughts, 2018, oglje na papir, 42 x 29,7 cm  
  (osebni arhiv avtorice). 
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  Slika 24 Živa Drvarič, Transmitters of thoughts, 2018, oglje na papir, 42 x 29,7 cm 
  (osebni arhiv avtorice). 
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     Slika 25 Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 60 x 35 x 4,8 cm 
                                 (osebni arhiv avtorice).     
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      Slika 26  Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 35 x 35 x 4,8 cm  
                                (osebni arhiv avtorice). 
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     Slika 27 Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 70 x 150 x 4,8 cm  
      (osebni arhiv avtorice).     
!71
     Slika 28 Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 110 x 30 x 4,8 cm  
      (osebni arhiv avtorice).    
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     Slika 29 Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 45 x 70 x 4,8 cm  
     (osebni arhiv avtorice).    
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                          Slika 30 Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 90 x 150 x 4,8 cm  
       (osebni arhiv avtorice). 
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         Slika 31 Živa Drvarič, If feelings were numbers and emotions solid stones, 2016, peskana kamnina,  
           d=4,5 cm (osebni arhiv avtorice). 
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        Slika 32 Živa Drvarič, Quite a perfect circle of friends, 2017, akril na platno, les, 70 x 60 cm (osebni arhiv        
           avtorice). 
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11. SEZNAM SLIKOVNEGA GRADIVA   
Slika 1: Felix Gonzalez-Torres, Untitled (Perfect Lovers), 1987-1990 dve stenski uri premera 34 cm 
(pridobljeno s <https://www.artsy.net/artwork/felix-gonzalez-torres-untitled-perfect-lovers> [18. 9. 
2018]).  
Slika 2: Dan Perjovschi, Book/Facebook, 2010, svinčnik na papir, 30 cm x 21 cm (pridobljeno s 
<https://www.artsy.net/artwork/dan-perjovschi-book-slash-facebook> [18. 9. 2018]).  
Slika 3 in 4: Carl Andre, Poems, 2014, detajl iz knjige na 144 straneh, 28 x 27,2 cm (pridobljeno s 
<http://www.lespressesdureel.com/EN/ouvrage.php?id=3286> [18. 9. 2018]).  
Slika 5: John Baldessari, Miracle chips, 2009, detajl iz knjige na 80 straneh, 20,3 x 24,8 cm 
(pridobljeno s <https://littlesteidl.de/miracle-chips/> [18. 9. 2018]).  
Slika 6: Jason Dodge, Shoes made for someone with three feet by a master shoemaker in Berlin, 
2015, dva leva in en desen čevelj, edicija 5 + 1 AP in 1 HC (pridobljeno s <https://
www.contemporaryartdaily.com/2018/03/jason-dodge-at-franco-noero-2/img_7884/> [18. 9. 
2018]).  
Slika 7: Judith Hopf, Trying to build a mask out of a hard drive package, 2013, 3D tisk, 24 × 23 × 
20 cm, edicija 3 (pridobljeno s <https://www.artsy.net/artwork/judith-hopf-trying-to-build-a-mask-
out-of-a-hard-drive-package> [18. 9. 2018]).  
Slika 8: Camille Henrot, Pale Fox, 2014, prostorska instalacija (pridobljeno s <https://
www.domusweb.it/en/art/2014/04/02/the_pale_fox.html> [18. 9. 2018]).  
Slika 9: David Horvitz, The Distance of a Day, 2013, video na dveh iPhone-ih (pridobljeno s 
<https://www.domusweb.it/en/art/2014/04/02/the_pale_fox.html> [18. 9. 2018]).  
Slika 10: David Ostrowski, Sky’s the limit, 2014, lak in akril na platno, les, 241 x 191 cm 
(objavljeno v Karin PERNEGGER, David Ostrowski: I Want to Die Forever, Köln 2016, str. 31). 
Slika 11: Marcel Duchamp, Fountain, 1917/1964, keramika z glazuro in črna barva, 38.1 cm x 48.9 
cm x 62.55 cm (pridobljeno s <https://www.artsy.net/artwork/marcel-duchamp-fountain> [18. 9. 
2018]). 
Slika 12: Micah Lexier, 41 (cents), 2002, skupaj zlepljeni kovanci v kartonski škatli s priloženim 
tekstom na zavihku papirja, 8.5 x 5.5 x 2.5 cm (pridobljeno s <http://
artistsbooksandmultiples.blogspot.com/2013/10/micah-lexier-41-cents.html> [18. 9. 2018]).  
Slika 13: Živa Drvarič, Snake, 2015, interaktivna animacija (osebni arhiv avtorice). 
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Slika 14 in 15: Živa Drvarič, If feelings were numbers and emotions solid stones, idejni proces 
(osebni arhiv avtorice). 
Slika 16 in 17: Živa Drvarič, Quite a perfect circle of friends, proces nastajanja (osebni arhiv 
avtorice). 
Slika 18: Živa Drvarič, Love is blind, 2016, grafit na platno, 120 x 100 cm (osebni arhiv avtorice). 
Slika 19: Živa Drvarič, It is complicated, 2018, barvni svinčnik in akril na platno, 30 x 24 cm 
(osebni arhiv avtorice).  
Slika 20: Živa Drvarič, Circles, 2018, barvni svinčnik na platno, 30 x 24 cm (osebni arhiv avtorice).  
Slika 21: Živa Drvarič, From faces to traces I, 2018, barvni svinčnik in akril na platno, 135 x 100 
cm (osebni arhiv avtorice).  
Slika 22: Živa Drvarič, From faces to traces II, 2018, akril na platno, 135 x 100 cm (osebni arhiv 
avtorice). 
Slika 23: Živa Drvarič, Transmitters of thoughts, 2018, oglje na papir, 42 x 29,7 cm (osebni arhiv 
avtorice). 
Slika 24: Živa Drvarič, Transmitters of thoughts, 2018, oglje na papir, 42 x 29,7 cm (osebni arhiv 
avtorice).  
Slika 25: Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 60 x 35 x 4,8 cm (osebni arhiv 
avtorice). 
Slika 26: Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 35 x 35 x 4,8 cm (osebni arhiv 
avtorice). 
Slika 27: Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 70 x 150 x 4,8 cm (osebni arhiv 
avtorice). 
Slika 28: Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 110 x 30 x 4,8 cm (osebni arhiv 
avtorice). 
Slika 29: Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 45 x 70 x 4,8 cm (osebni arhiv 
avtorice). 
Slika 30: Živa Drvarič, Extensions, 2018, železo, akrilni lak, 90 x 150 x 4,8 cm (osebni arhiv 
avtorice). 
Slika 31: Živa Drvarič, If feelings were numbers and emotions solid stones, 2016, peskana kamnina, 
d=4,5 cm (osebni arhiv avtorice). 
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Slika 32: Živa Drvarič, Quite a perfect circle of friends, 2017, akril na platno, lipov les, 70 x 60 cm 
(osebni arhiv avtorice). 
ZAHVALA 
Najlepša hvala obema mentorjema izr. prof. dr. Uršuli Berlot Pompe in izr. prof. mag. Žigi Karižu, 
za hitro odzivnost in vodstvo pri nastajanju magistrske naloge ter iz srca hvala družini in prijateljem 
za neizmerno moralno in finančno podporo. Hvala tudi Jasmini Zajc za vse potrebne informacije, 
Daši Tepina za tehnični pregled in upravnemu odboru ALUO za odobritev prošnje. 
